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مقدمة التحرير 

ونحن نتحدث عن راهن فنوننا التشكيلية. سوف تبدو في الخيلة ضور ة الآلخرة تلفسا 
عليهاة كه كات الاكتلاف:والشساوك مايين الضدو والتتيعة “فاق هد الشيرى سدرفا والغرب 
غرباً. كان ثمة اتفاق حول ماهية الفن في كل منهماء عبر نظرة تستنطق الجمالي الخاص في 
0 لدلالا:: لولف كان أمكنتا القناسواغلى عضر سفنايق لأدركنا محتوى صدورة المتون 
الإسلامية معبئة بما هو جميل وجليل معاً. إذ لكين التواكق ييز وا طنه وظاهرة فن ان وهوها 
ععلنا 500 المردا ره وا لخطوظة وا اكمة وائر عن واتخطركة عمد ارمق الى فياك 
وجودها آنذاك. فهي وقد تدلهت بحس الوحدانية وتجملت بالجمالي المستغرق في ذاته 
أضحت صورة واقعية؛ لواقع صار انفصاله -اليوم- منطقياً إلى حد بعيد. 

على أن حديثاً بهذه الروح سوف يُعلق على أشيائه الخاصة. كثيراً مما هو يختص بموروثه 
الذي ينبض بزمنه وطبيعة مكونه الإنساني آنذاكء لنكتشف أن ثمة اختلاف في الجوهر حينما 
نستغرق في استلهام الآخر وكأنما به عصا نتكيء عليها. ليتزاوج من ثم؛ اختلاف الجوهر 
باختلاف المظهر. ربما هو ذاته الباعث الذي حفزنا على طرح إشكالية الندوة الدولية هذه. 


وكأننا لازلنا نأمل بكل من المظهر والجوهر أن يصيرا جسداً واحداً. مثالياً. مثلما كان ضي 
أمسه البعيق اث كان هو أ في تعبيره وجمالياته عن أفق الآخر. 

ولعلنا لن ننزع صوب تغريب الحقائق أو تشويه المنجز الفني. ونحن ننبش في صفحات 
الماضي القريب؛ بحثاً عن إجابات, لتجيء مثل تلك الإجابات - وقد سودت أوراق الأبحاث 
المقدمة للندوة - أقرب ما تكون للصدمة في أغلبهاء ومُترفقة في بعض منهاء إذ أنها ما فتأت 
توغل باتجاه القديم وعينيها تتماس مع معطيات الحاضر. لفق حاء سراين منود ذوزاق اقيق 
تتخذ من حساسية الناقد والفنان معاً. ما يعينها على رؤية حقيقة لا جدال حولهاء إذ غدا 


حمات 


الراهن من فنوننا مُشكلاً بروح القن المشرية ومتشاكلا يدرجة مثيرة مع بداهات مجتمع 
الاستعراض والمراقبة والصورة الجديدة التي أنبتتها ثقافة عصر الميديا. 

فإن كان ثمة منحى يرتد للاستشراق الفنيء باعتباره قيمة فاعلة. أضاءت واستشرفت 
حدود الفئون الإسلامية. صار الإستشراق فيمة فى ذاته. كون فاعليته تأتت من إعادة النظر 
في موروت الشرق الجماليء بكثير من التفحص والبحث. فإِنْ أخن بظن البعض أن الاستشراق 
لم يخل من السعي الى الحط من فنون الإسلام؛ كان بظن الآخرين بمثابة كوة لنا كي نعيد 
التطلع منها إلى ذواتنا مرة أخرى. إذن. فكأنما الأمر لن يخلو من شد وجذبء ليس على أرض 
الواقع إنما في الأوراق المقدمة من باحثين اختلفت مشاربهم. 

إذن؛ فكأنما أسئلة الفنون الإسلامية والبنية الجمالية الإسلامية. واستمراريتها في سيرورة 
وتطور النتاج التشكيلي العربي. وأهميته وحجم اشتغالات الفنانين المعاصرين من خلالها. لم 
تحسم بعد بحسب رؤية آمنه النصيري. وتلك حقيقة لا تواري ظلالها بقدر وقوفها طويلاً 
بساحة تعتريها إشكالات الجمالي المعاصرء وقد تنوع واختلط. فأصاب بالارتباك كل متأمل في 

ولهذا قد نكرر سؤالاً لصبري منصور: هل يجدر بنا أن ننظر بعين الشك في تجربة 
الحروفيين وفي مدى مصدافيتها؟ أم أننا نقنع بتجهيل تلك الفنون الإسلامية التي عانت من 
تجاهل كونها ساهمت بذات القدر الذي ساهمت به الفلسفة والعلوم الطبيعية والكيمياء 
والميكانيكا العربية وغيرهما من الصنائع والمعارف فنذهب مذهب موليم العروسي؟ إذ يختتم 
الثاني ورقته هكذا "إننا إذا فهمنا هذا جيدا فإنه من المستحيل أن لا نفهم إن الفن العربي قد 
ساهم في الفن الكوني. لتغدو مشكلتنا أن انمد مجه اسار االفكرين والقلاسفة 
العرب المعاصرين ولهذا تركوه عرضة للنهب الإستشرافي. 

بقلب هذا كله تقف الهوية التي أضحت هاجساً مُقلقاً وحيياً لدى الكثيرين. فهي لديهم 
محتوى مُتعدد المعاني. فلا يمكن تأويله في استنساخ صورة الماضي فقط. أو التعامل مع الرافد 
الآني كشيء بليغ. وفي ذات الوقت لن يكون من الذكاء في شيء أن نتوقف وبشكل نهائي أمام 
تراث لم يعد حياً في الفكر والوجدان. بقدر مشاغباته بما كان يملك في زمن مضى. ولن يكون 
من الذكاء ايضا التطلع صوب الشمال وتبجيله أو التوله بمنجزه الجمالي كمُعطى وحيد لا 
يمكن تجاهله؛. أو عبوره إلى محطات ذي مسارات لا تعترف بنفس الاتجاه. 

فهل بالفعلء لم يعد تراثنا الإسلامي حيأً في فكر ووجدان الفنان العربي؟ وهل يمكننا 
التخلر متها رتو خنقهها عن عمدء لافتقاده حساسية التواصل مع معطيات واقعتا 
الجديد بكل ما يتضمن من إشارات نحو مفاهيم مستحدثة مثل العولمة#تطرح نعيمة الشيشيني 


و 


تجريتها الشخصية. كي تبت عكس ذلك المنطق. ويحدو حدوها فاتح بن عامر وهو يصيع 
رؤيته في تجربة فنانيين تونسيين. ومن طرف آخر لاتزال تجربة شاكر حسن آل سعيد 
متوهجة وحاضرة لدى البعض الآخر مثل فاروق يوسف وطلال معلاء كونها رائدة في 
حروفيتها ومنهجها وتناولها الصوفي. حتى وإِنْ نال صوفيتها من جهر التشكيل ذاته. 

ما يلفت النظر جدياً في الأوراق المقدمة. هو التنوع في توظيف المحاور وزوايا التناول. فَإِنْ 
كانت الحروفية قد حظيت باهتمام الغالبية. إلا أن قضايا المكان في المنمنمات الإسلامية. 
والهوية والجمالية العربية والعمارة قد أخذت بدورها مساحة من الاهتمام. وهو ما نلمسه في 
أوراق أمل نصر وأحمد خليل ومصطفى عيسى وعفيف البهنسي والبلوشيء. إضافة إلى فلسفة 
الفن الإسلامي. التي ذهب إليها بن حموده وشربل داغر والحبيب بيده. 

يشكل نا فتارق تسن مدر متوظمو هذه الندوة نا فق اعلا سن إغنادة تنك كزيمنا العنى 
والجمالي. ومن تأمل موقفنا الراهن. ريبما لأجل تصحح قناعات لدى البعض من فنانينا 
ونقادنا. يمكن القول بأن هذه الندوة كانت بصدد سؤال متعدد المشارب. كونه يبحث في 
اتجاهات قد تتلاقى وتبتعد. ففي تلاقيها أمر لا يرتد للتاريخي بالأساسء بقدر ما هو مرتبط 
بالجمالي الذي تفرقت سُبله وضاعت معالمه. لنقف بين حديّ الماضي والمستقبل. بينما يضع 
الحاضر أوراقه وصوره بين أيديناء في ظل انحصار المنمنمة والمخطوطة. في أروقة المتاحف 
وانفصال العمارة عن بنية تتعالق مع مستجدات الحاضر. وتغريب جماليات الجدار العربي. 
بمعالم ليست منه. وكأنما لم يتبق لنا غير ذكر الحروفية كأحد الأدلة على محاولات في صنع 
صورة خالصة. حتى وإِنْ كانت تجريدية الغرب مدخله الأساسي إلى طرح مثل الصورة. 


المشاركون في الكنتاب 


إبراهيم إسماعيل : مصري مقيم في قطر 7# يحمل دكتوراه في الاعلام ١#‏ باحث فى 
العلاقات الثقافية بالمجلس الوطني للثقافة والفنون والتراث * عمل في الصحافة وكتابة 
وعمارة إسلامية * له مشاركات في مؤتمرات علمية. 


أحمد خليل : مصري مقيم في قطر * يحمل درجة الدكتوراه في التصوير من أكاديمية 
فلورنسا بإيطاليا # عضو مؤسس لكلية الفنون الجميلة 1587 العام. كما شغل منصب رئيس 
قبي التمتوي كان الفدوخ اللجسية ا ممه انتما اشيكاد ‏ الريت بواشميريو قوم الشريية 
الفنية - جامعة قطر * أقام اثنتي عشر معرضاً خاصاً والعديد من المعارض الجماعية المحلية 
والدولية * نال أكثر من جائزة في مجال تخصصه + شارك في العديد من المؤتمرات العلمية 


فى مصر. 


أسعد عرابي: سوري من أصل لبناني مقيم في فرنسا منذ 19170 * فنان تشكيلي وباحث في 
علم جمال الفن العربي الإسلامي القديم * دكتوراه علم الجمال المعاصر وعلوم الفن من 
جامعة السربون * يشارك بأبحاثه في أكثر من مؤتمر دولي كما له إسهامات في الكتابة 
النقدية في الدوريات المختصة باللفتين العربية والفرنسية + أقام أكثر من عشرين معرض 
خاص ما بين بيروت ودمشق وباريس وغيرها إضافة إلى المعارض الجماعية التي قاربت على 
الثلاثين معرض. وكذا مقتنياته الفنية بكل من دمشق والقاهرة وقطر وباريس + وله أكثر من 
مؤلف في النقد الفني منها 'المصور في مرآة الناقد' و'وجوه الحداثة في اللوحة العربية" 
وأصدمة الحداثة" و'شهادة اللوحة". 


إسماعيل عبدالله: مصرىي الجنسية 3# مصور ورسام ومصمم جرافيكي ومترجم وناقد 
معازم بخاضية والعدين من الشاز كات الدولية: 


الحبيب بيده: تونسي الجنسية * تشكيلي وباحث وأستاذ بالمعهد العالي للفنون الجميلة 
بتودسس + يحمل دكتوراه الدولة في الفن وعلوم الفن من جامعة السربون * يشارك بنتاجه 
الفني منذ العام ١14١‏ في معارض جماعية بداخل تونس وخارجها مثل الجزائر والمغرب 
والإمارات العريية المتحدة وعمان والكويت وفرنسا وسويسرا ودولة قطر وغيرها +« حصل على 
أكثر من جائزة كانت آخرها الجائزة الأولى في المسابقة الوطنية 2٠٠١”‏ * يشارك بأبحاثه 
النقدية في أكثر من محفل علمي. 


دلا 


أمل نصر: مصرية الجنسية * دكتوراه الفلسفة في الفنون الجميلة جامعة الاسكندرية ٠٠٠١‏ 
* أستاذ مساعد بقسم التصوير كلية الفنون الجميلة بالأسكندرية # عضو أكثر من جمعية 
قنية منها الأمانة العامة للمؤتمر الأول لفناني مصر ولجنة الفنون التشكيلية بالمجلس الأعلى 
للثقافة *# قوميسير أكثر من معرض للفن المصري * أقامت اثنتي عشرة معرضاً خاصاً إضافة 
إلى امشدراكا الا رحن العا مدية المكلية والذولية «تخصك علن العديك مخ الجوافر يو اليه 
الفنية أهمها جائزة الإبداع الفني في إيطاليا * لها مشاركات عديدة في مؤتمرات علمية 
وملتقيات ثقافية داخل مصر وخارجها * تكتب الدراسات النقدية والمقالات في أكثر من 
جريدة ودورية مصرية وعربية *# صدر لها كتاب “جماليات الفنون الشرفية عن وزارة الثقافة 
الصنوفة.: 


آمنه النصيري: يمنية الجنسية * تحمل دكتوراه في فلسفة الفن من موسكو العام 7٠٠١١‏ * 
أستاذ مساعد تخصص علم الجمال بقسم الفلسفة بكلية الآداب جامعة صنعاء * أقامت 
إحدى عشر معرضاً خاصاً في صنعاء وهولندا وبرلين وغيرهاء إضافة إلى ما يزيد على 
الأربعين مشاركة جماعية محلية ودولية في أكثر من بلد عربي وأوربي مثل بغداد والخرطوم 
وليبيا والقاهرة والكويت والأردن والسعودية وقطر وهولندا والمانيا وايطاليا والنمسا * لها 
ثلاثة مؤلفات في الفن والنقد الفني 'مقامات اللون' و'مواقيت لأحزان سبأ' بمشاركة الشاعر 
أحمد العوضي و'متوالية القديم والجديد" بمشاركة د. عمر عبد العزيز. 


حنا حبيب: مصري مقيم في قطر» يحمل دكتوراه الفلسفة في التربية 6 ي# يشغل 
المشاركات الجماعية *« عضو لجنة جائزتي الدولة التشجيعية والتقديرية في الفنون التشكيلية 
بدولة فطر *# له عديد من المقالاات الفنية فى أكثر من مطيوعة. إضاقة الى مشاركاته في ستة 


مؤثتمرات علمية بمصر وقطر. 


زيئات بيطار: لبنانية الجنسية * مؤرخة فنون وتحمل دكتوراه دولة في تاريخ الفنون العالمية 
والإستشراق في الفن الأوربي والأميركي * أستاذة تاريخ فنون عصر النهضة الأوربية والفنون 
الحديثة وتاريخ الفن في العصر البيزنطي والإسلامي بقسم تاريخ الفنون والآثار بكلية الآداب 
والعلوم الإنسانية بالجامعة اللبنانية # صاحبة خبرات في إدارة المتاحف والبحث والتوتيق فضي 
قاريت: الفدوةوالا يكزا الكت شارك بأ انها في العدية'من لوراك الدولسة 
والمطبوعات الهامة + لها أكثر من كتاب منشور منها "الإستشراق في الفن الرومانسي 
الفرنسي” و"غواية الصورة" و'بودلير ناقداً فنيا". 


شريل داغر: لبناني الجنسية * يحمل دكتوراه الآداب العربية الحديثة ١187‏ وجماليات 
الفدوق 154 أسداة مجاطترافى أكثر من جامعة دولية منها تولود لواسيتراى ويولونيا + 
استشاري في الفن الإسلامية والفنون التشكيلية الحديثة # شغل عدة مناصب إدارية وترأس 
قري جد فك بها كنب ا لعرة والقت رتسي وق فى ابطر فبائية دواوين ننه فكاك 
البيض' وفي الرواية 'وصية هابيل وفي الجماليات أكثر من مؤلف منها الحروفية 
العربية و الفن الإسلامي في المصادر العربية و العين واللوحة . 


صبري منصور: مصري الجنسية * يحمل درجة الأستاذية من كلية الفنون الجميلة - سان 
فرناندو بأسبانيا. ودرجة الدكتوراه في فلسفة الفنون الجميلة جامعة القاهرة *# شغل منصب 
رئيس قسم التصوير وعميد كلية الفنون الجميلة بالقاهرة # عضو أكثر من لجنة فنية في 
مصر وممرر لجنة الفنون التشكيلية بالمجلس الأعلى للثقافة »* قوميسير أكثر من معرض 
محلىي ودولي »* أقام أكثر من خمسة عشر معرضا خاصاً وشارك في أكثر من ستين معرضاً 
جماعياً محلياً ودولياً * نال أكثر من جائزة في تخصصه منها جائزة الدولة التشجيعية في 
الفنون التشكيلية *# مقرر مؤتمر الفنون التشكيلية بالمجلس الأعلى للثقافة *# شارك في العديد 
من المؤتمرات العلمية داخل مصر وخارجها * أصدر كتابين في النقد الفني "دراسات تشكيلية" 
وأإضاءات تشكيلية . 


طلال معلا: سوري الجنسية مقيم في الإمارات العربية المتحدة * مدير المركز العربي للفنون 
ومعهد الشارقة للفنون ومُنظم ومُنسق للعديد من الفعاليات الفنية العربية والدولية »* أنجز 
دراسة خاصة بتاريخ الفن المعاصر من إيطاليا * فنان تشكيلي وناقد فني وشاعر *# عضو 
أكثر من منظمة فنية عربية وأجنبية *# عضو لجنة تحكيم في أكثر من محفل فني عربي 
ودولي * يشارك بأبحاثه النقدية في المؤتمرات والندوات الموارية في أكثر من محفل عربي 
ودولي منها بينالي البرونزية الصغيرة بإيطاليا وبينالي القاهرة وبينالي الشارقة *# أصدر أكثر 
من كتاب في النقد الفني والشعر منها "أوهام الصورة" و"العالم الضال" و"العنف والفن" 
والمحترف الإماراتي . كما حقق كتاب 'البحث في جوهرة التفاني' للفنان شاكر حسن آل سعيد 
* أقام العديد من المعارض الفردية والجماعية في أكثر من بلد عربي وأوربى منها سوريا 
وبيروت وبروكسل وإيطاليا والأسكندرية. 


عفيف البهنسي: سوري الجنسية * يحمل دكتوراه تاريخ الفن والعمارة من السريون عام 
4 : ودكتوراه الدولة في الآداب والعلوم الإنسانية من السربون العام ١917‏ *# مؤسس كل من 
كلية الفنون والعمارة ١5604‏ ومعهد الفئون التطبيقية ١587‏ ومعهد الآثار والمتاحف ١95417‏ 
ونقابة الفنون الجميلة وعدد من المتاحف ومراكز الأبحاث في سوريا * أستاذ محاضر في 


به _ 


درت الفرووالعمارة جامه عقف وف اكدريفن ٠‏ جامعة عالمية *# مؤلف أكثر من ٠‏ كتاباً 
ريد وفوسوفيا ومعاجم في العمارة والفكر الجمالي * حاز على ثلاثة عشر وسام بدرجة 
فَادن قن رؤسناء دول هالمة وتمتويية اتال جاتر الأولى في الفن الاسلامي * من مؤلفاته 
"الفنون القديمة" و"الفن في أوربا" و"الفن والإستشراق" و"الفن الاسلامي” و"النقد الفني وقراءة 
الصبوو 


علي فوزي: مصري مقيم في قطر * ناقد وفنان تشكيلي * بكالوريوس فنون وتربية 19177 
الدبلومة الخاصة/ جامعة قطر ١595١‏ *# عضو نقاية الفنانين التشكيليين المصرية *« عضو 
الجمعية القطرية للفنون التشكيليية *#« عضو لجنة تحكيم لعديد من المعارض * يمارس كتابة 
النقد الفنى فى الصحف القطرية منذ الثمانينات. 


فاتح بن عامر: تونسي الجنسية * يحمل شهادة الدكتوراه الموحدة في علوم وتقنيات الفنون 
من تودئس « رئيس فسم الفنون التشكيلية بالمعهد العالي للفنون الجميلة بسوسه يكتب الشعر 
والمقال الأدبي والنقد التشكيلي بالجرائد والمجلات التونسية والعريية *# له مشاركات فنية 
محلية ودولية عديدة * يشارك بأبحاثه النقدية في أكثر من محفل محلي بتونس ودولي مثل 
الشارقة. 


فاروق يوسف: عراقى ميم فى السويد * يكتب الشعر وله فيه عدة دواوين منها "أناشيد 
0 0 يتبعه حشد من 0 0-0 الملائكة” 0 52 إضافة إلى 


مثل الحياة والنهار اللبنانيتين والوطن القطرية * يشارك بأبحاثه في أكثر من مؤتمر دولي 
علمي منها الندوة الدولية بالدوحة العام ٠٠١4‏ 


محمد البلوشي: قطري الجنسية * يحمل ليسانس آثار وفنون من كلية الأداب والعلوم 
الإنسانية قسم الآثار والفنون بالجامعة اللبنانية *# خبير التراث والآثار في لجنة التراث 
بالمجلس الوطني للثقافة والفنون والتراث بقطر * شغل أكثر من منصب إداري منها مدير إدارة 
المتاحف والآثار بالوكالة في هيئة متاحف قطر * قام بالعديد من البحوث الميدانية في مجال 
تخصصه في أكثر من مكان منها الإمارات العربية المتحدة وسلطنة عمان وقطر * عضو أكثر 
من لجنة فنية منها لجنة افتتاح متحف الفن الإسلامى بقطر * إعداد ثمانية عشر دراسة 
متخصصة في كل من الدوحة وسوريا والإمارات وغيرها *# شارك في العديد من الندوات 
الفنية وغيرها داخل قطر وخارجها كما أشرف على العديد من المهرجانات المحلية. 


محمد بن حموده: تونسي الجنسية * يحمل الأستاذية من كلية الآداب والعلوم الإنسانية من 
تونس عام ,.١1580‏ والشهادة المعمقة في فلسفة الفن من السربون عام 11410. والدكتوراه من 
السربون عام ١594‏ * أستاذ بالمعهد العالي للفنون الجميلة بتونس * يشارك بأبحاثه في 
مجال النقد الفني وعلم الجمال في العديد من المؤتمرات الدولية في أكثر من بلد مثل القاهرة 
والدوحة والشارقة * نشر العديد من الكتب باللغتين العربية والفرنسية منها “الأنشربولوجيا 
البنيوية من خلال أعمال كلود ليفي شتراوس . و'قضايا الأستيطيقا من خلال النصوص . 
و'ابن خلدون والصناعات والمهن وبالفرنسية لزوميات الاستاطيقا . 


محمد كمال: مصري الجنسية * عضو أكثر من جماعة مصرية منها الجمعية المصرية لنقاد 
الفن التشكيلي وعضو اللجنة الثقافية بلجنة الفنون التشكيلية بالمجلس الأعلى للثقافة * أقام 
أكثر من معرض خاص إضافة إلى مشاركات في المعارض الجماعية + له كتاب وهج الشرق - 
دراسات تشكيلية في صلب الهوية". إضافة إلى إعداد وصياغة 'كتاب الحرف التقليدية في 
مصرا + يكتب الدراسات والمقالات النقدية في أكثر من جريدة ودورية مصرية وعربية. 


محمود أمهز: لبناني الجنسية * يحمل دكتوراه في تاريخ الفن وعلم الآثار جامعة لييج العام 
4 # أستاذ تاريخ الفن وعلم الآثار في كلية الآداب بالجامعة اللبنانية حتى سنة ١990‏ ثم 
رئيس القسم ما بين عامي ١570‏ و11517 + له ثمانية معارض خاصة ما بين بلجيكا وبيروت 
حوالي عشرة معارض جماعية + له أكثر من كتاب في النقد الفني منها “الفن التشكيلي 
المعاصر" و"جبران فناناً” و"اللون في كتابات الفلاسفة وعلماء الطبيعة المسلمين" و"علم المنظور 
ودلالاته الرمزية' * يشارك بأبحاثه في أكثر من مؤتمر علمي. 


مصطفى عيسى: مصري مقيم في قطر * يحمل دكتوراه الفلسفة في الفنون الجميلة 
جامعة الاسكندرية * مسؤول قسم الرسم والتلوين والمنسق العام لمركز الفنون البصرية بقطر 
*# منسق وواضع منافيستو ومحاور الندوة الدولية لأربع دورات متوالية ضمن فعاليات مهرجان 
الدوحة الثقافي *# صدر له كتاب "الحلم في فن التصوير المعاصر" وأفتنة المتواري - بحث في 
جدور الفعل الفني". إضافة إلى الأبحاث المنشورة في كتب مختصة بالنقد الفني * قيد النشر 
أكثر من كتاب # شارك في العديد من المؤتمرات العلمية في مصر والدوحة والشارقة *# عضو 
أكثر من جمعية فنية * أقام ؛ امعرضاً خاصاً وأكثر من سبعين معرضاً جماعياً محلياً ودولياً 
منها أسبانيا والبرتغال # حصل على أكثر من جائزة أولى في فن التصوير. 


موليم العروسي: مغربي الجنسية # يحمل دكتوراه في علم الجمال- فلسفة الفن من 
السريون. ودكتوراه دولة في الفسلمة من المغرب ١#‏ شغل عدة مناصب متها أستاذ الفلسفة 


ات 


وعلم الجمال بجامعة الدار البيضاء ورئيس قسم الفن التشكيلي بكلية آداب بنمسيك بالمغرب 
وأستاذاً زائراً بمدرسة الفنون الجميلة بإكس أون بروفانس بفرنسا *# عضو أكثر من هئية 
ولجنة فنية * له العديد من المؤلفات منها "علم الجمال والقن الإسلامئ" بالفرنسية 
و"اتجاهات التصوير المغربي المعاصر" و"الفضاء والجسد". إضافة إلى عدد من الروايات منها 
"مدراج الليلة الموعودة" . 


نعيمه الشيشيني: مصرية الجنسية * تحمل درجة الأستاذية في الفنون من اكاديمية سان 
فرناندو بأسبانياء ودرجة الدكتوراه في فلسفة الفنون الجميلة من جامعة الأسكندرية * أستاذ 
غير متفرغ بكلية الفنون الجميلة والأكاديمية العربية للعلوم والتكنولوجيا بالأسكندرية * أقامت 
اكثر من خمسة عشر معرضاً خاصاً والعديد من المعارض الجماعية المحلية والدولية * لها 
أبحاث منشورة عن الفن الإسلامي كما شاركت في العديد من المؤتمرات العلمية والفنية في 


٠. مصر‎ 


ياسين النصير: عراقي يقيم في هولندا * له مؤلفات نقدية عديدة في الرواية والمسرح منها 
'القاص والواقع' و'جماليات المكان في شعر السياب” و"أسئلة الحداثة في المسرح” * له 
مؤلفات مسرحية منها '"شارع النهر" و"الحقيبة" و"الحكاية الجديدة" *# عضو أكثر من هيئة 
ورابطة فنية * يكتب المقالة النقدية والفكرية في صحف ودوريات عربية. 


يسري المملوك: مصري الجنسية +« يحمل بكالوريوس فنون جميلة بالاسكندرية 15187 ودبلوم 
التخصص في الخط والتذهيب ١987”‏ * منتدب لتدريس الخط العربي بالفنون الجميلة وكلية 
التربية النوعية بالاسكندرية * قوميسير عدة معارض فنية محلية ودولية * أفام ثلاثة عشر 
معرضاً خاصاً ومشاركاً فضي أكثر من خمسة وثمانين معرضاً جماعياً في مصر واليونان 
والكويت وباكستان والامارات والجزائر وتونس والمانيا والشارفة # حصل على عدة جواتز وله 
مقتنيات رسمية. 


لاوط - 


الفنون الإسلامية 
بين هوية الترائي ومجتمع العولمه 


محارور الندوة 
أ" إقادة كأويل الامتتهواق: 
”- الفنون الإسلامية بين الاستلهام وانتحال الآخر. 
؟- تفاوت الرؤى. صنيعة ذاتية أم بحث في الهوية ؟ 
4- الفنون الإسلامية في زمن العولمة. 
4- فنون الشرق والغرب. هل هي بمثابة صراع حضارات أم حوار ثقافات؟ 
الك الخروفئة + الحا كين :واالسستقيلن: 
- التراوح بين لغة الحرف وروح الشكل. بحث في النتائج. 
/- الحروفية واستثمار المخزون الروحي للشكل الفني. 
8ب الخروفية و أسكادة للذاكزة لني 


-٠‏ العمارة الإسلامية والتاريخ. 


لد 


المحور الأول 


إعادة تأويل الاستشراق 


© الصورة الفنيهالإسلامية في فن التصوير الإيطالي 
(عصر النهضة) 


أ.د / زينات بيطار 


الصورة الفنية الإسلامية في فن التصوير الإيطالي عصر النهضة 


أ.د / زينات ييطار 


تستحوذ مسألة إعادة تأويل الاستشراق بوجه عام وإعادة طرح رؤى جديدة تتناول مناهجها 
ومفاهيمها وغاياتها على حيز كبير من الكتابات العلمية والفكرية المعاصرة بصرف النظر عن 
توجهات ودوافع دعاتها وكتابها . 

في كنذا السياق: ركشب الاستشراق القتى؛ يوظيفة ركنا اناا في محاور علاقة الغرب 
بالشرق وحضاراته. راهنية متجددة. في فضاء الفكر الاسشتراقي الغربي والعربي المعاصر 
مند سبعينات القرن الماضي. وفد سجلت حركة المتاحف والمعارض وسوق البورصة العالمية 
والعربية في العقدين الأخيرين. حيوية فائضة فى عرض وبيع ودراسة الأعمال الفنية 
الاستشراقية الأوروبية والأميركية. ما يستدعي الباحثين. للإفادة من هذا الحراك المعرفي - 
البصري. الذي يؤكد أهمية توظيف المعطيات المستجدة. في استبطان وكنه الاستشراق الفني 
بمدارسه ومفاتيحه ومفاصله. سعياً إلى التقدم نحو جوهر هذه الظاهرة الحضارية التي قامت 
على إيقاع قوانين العملية التاريخية في الغرب والشرق منذ العصر القديم حتى يومنا هذا . 

إن إعادة النظر في قراءة الخطاب الفني الإستشراقي مطلع الألفية الثالثة. تفرضه شروط 
تقدم الدراسات التاريخية والتاريخ فنية الجديدة. وزيادة الإهتمام بهذا الجزء من الشرق 
اقتصاديا وسياسياً من الغرب:( أبرزها مشاريع السيظرة الإقتضنادية والستياسية الأميركية 
والأوروبية على مصادر الطاقة النفطية وإعادة رسم خارطة جيوسياسية جديدة فيها ومحاولة 
تفتيتها الى كيانات طائفية ومذهبية متناحرة ). كذلك إنتقال حركة المتاحف ودور بيع اللوحات 
الفنية الغربية والإستشراقية الى دول الخليج العربي أبرزها: متحف اللوفر في أبو ظبي ودور 
كريستيز وسوذبييز في دبي وحركة المتاحف الناشطة في دولة قطر. 

إن المتغيرات العالمية المتسارعة على صعيد التقدم العلمي والتكنولوجي ووسائل الاتصال 
البضوية المتقوفة: تابحت كرسي ممترفية هاكلة لريفل وشنيطك التاذفة التاريحية ين الشوت 


ا 2 


والشوو ركو ظيجك مزهرا دراسات :وا عاك ةا عية رفتية اقلت اتنون هين الكرا زهافة 

من تاريخ هذه العلاقة المشوبة بالتناقض والتنوع والثراء المعرفي. ومن أبرزها معارض الفن 

الإستشراقي في أميركا"' وفرنسا!' التي أماطت اللثام عن حلقتين أساسيتين في تاريخ الفن 

الاتسشراكوه الطانا :يما الباحتون وا صيتكات الإمتماع شروو الكواع» وهينا الاسعسراف ف 

الفن الإيطالي والفن الأميركي. وبحكم التخصص في دراسة الإستشراق الفني؛ نرى أن هذه 

المعطيات الحدينة البضوية واليعققة المفرنية عن هزية الحونين الهامى سوق قناصسن كنا 

على إعاذة صَياعَة الضموزة الفنية الإنتكتشرافيئة في سياق اسل تطورها الشاريعى من 

الحروب الصليبية وحتى الغزو الأميركي للعراق. 

إن أي محاولة رصد موضوعية لمنظومة الصور الفنية الإستشرافية '[ام1»000872 تحتم 

علينا الرجوع إلى المصادر المبكرة لظهور بدور المؤثرات الفنية الإسلامية في الفن الغربي: وهي 

تتمثل في عصر النهضة الإيطالية بمراحله الثلاث: المبكرة والرفيعة والمتأخرة. ذلك أن ظهور 

الؤكراك النقبة الاسلاضة جذى ف .هنون عصر التيهية الايظالية قل كيرها لأسنياتب عديدة 

أبرزها: 

أولا : قدم العلاقة التجارية والسياسية والعسكرية بين المدن والموانىء الإيطاليه بدول العالم 
الإسلامي والعربي في حوض البحر المتوسط والتي تعود الى عام 878 م حين كانت 
البندقية تتزعم هذه العلاقة. 

ثانيا : المساهمة الرئيسية في تمويل الحملات الصليبية من قبل تجار البندقية وجنوى 
ونابولي وغيرها. وجني ثمار هذه الحملات المادية والروحية بما يساهم في إعادة 
إحياء الفنون في ما يعرف بالنهضة:؛ عن طريق التطور الإقتصادي والثراء وحركة 
الترحفة وإفضاء العف الفثية الاسبلاعية؛ وتقلين نهل الثقنينات الفنية الشاكعة 
آنذاك في العصر الفاطمي والأيوبي والمملوكي وبداية العصر العثماني (الزجاج 
والنحاس والبرونز والنسيج والخزف وكل أنواع الفنون اليدوية- التطبيقية (15رة 1.65 
15 والسجاد والمجوهرات وغيرها. 

ثالثاً : سيطرة إيطاليا الروحية (دور الكنيسة الكاتولوكية في روما) على الكنيسة المشرقية 
في لبنان وسوريا وفلسطين ومصر بعد الحروب الصليبية. ونشوء الإرساليات 
والشركة السكترنة كم اسموظ ينزئطية فد الدوتة | مكناقية عام 185 اتزامنا ضع 
حركة النهضة الفنية المبكرة والرفيعة في إيطاليا. ما يحتم علينا إعادة قراءة ظهور 
المؤثرات الفنية الإسلامية في أنواع وأجناس فنية جديدة في كل من مدرسة روما 
وفلورنسا والبندقية (خاصة تأثير الفنون في العصر المملوكي على الفنون الإيطالية). 


خمالات 


رابعا : تصدر البندقية حركة التجارة مع العالم الإسلامي والدولة العثمانية بالذات. ما أدى 
الى تبلور الإستشراق الفني في أعمال فناني مدرستها في الحقبة المتأخرة من عصر 
النهضة الإيطالي وبداية التطور الفني العثماني. 

خامسا : تأثير الإستشراق الفني الإيطالي على المدارس الفنية الأوروبية الأخرى بوصفها كعبة 
الفنانيين الأوروبيين الدراسين للفن في مدارسها (الألمانية والبريطانية والفرنسية 
والروسية والإسبانية والأميركية ). 


إن الإستشراق الفني في عصر النهضة الإيطالية. يستحق إعادة التركيزعلى مفاهيمه 
ومراحله ومفاعيله التأسيسية في حركة الفن الأوروبي والأميركي. نظراً للدور التجاري 
والاقتصادي الذي تحكم بالدور السياسي والديني - الأيديولوجي الإيطالي في الشرق 
الإساذمى متد القرن التاسم قيثلاد:فالملاقة بين القن والاقتضاذ: هى معادلة كابتة فى :قازدت 
المدن الإيطالية. ذلك إن التجارة لعبت دوراً رئيسياً ومحورياً. في تطور اللغة الفنية في البندقية 
جنوى وصقلية. لأن حياة هذه المدن الساحلية كانت تتمحور حول التجارة مع الشرق والغرب. 
فقد انتقل سك العملية والنقود الذهبية الى البندقية في عام .١584‏ وكانت للأساطيل 
والاكتشافات الجغرافية مفاعيل رئيسية في تكدس رؤوس الاموال وإزدهار الفنون وظهور 
المجموعات الفنية الإسلامية فيها. 

وبرأينا إن إعادة دراملة وتأويل الإستشراق الفنيى في الفنون الغربية بعد أن تبلور كظاهرة 
كبا بن كتافة ناك هن المقاح النوه حموره فعلنا فق حدفين راسد هه الخترؤت العامة 
)١1598-1١484(‏ والحرب الأميركية لغزو العراق ونهب خيراته وثرواته المادية والروحية -١991(‏ 
د" 

هذا الحصر التاريخي يقودنا الى إعادة صياغة السياق التطوري للإستشراق الفني في 
المدارس الفنية الأوروبية. وبالتالي يمكننا بعد توفر الكثير من المعطيات والمعلومات التوثيقية 
من تحديد طابع هذه الظاهرة الحضارية في كل مدرسة فنية إستشرافية على حدة. 

فالإستشراق الفني لا يتم يححه كطاهرم حضارية مركية. متنوعة. ومتعددة الطبقات 
المعرفية. إلا من خلال ربطه بالأطر والجذور الإقتصادية والسياسية والدينية والثقافية التي 
شكلت مانا انناسسا للعلاقة بين الشرق الإسلامي والغرب تاريخياً. 

ذلك أن الفن الأوروبي بمختلف أنواعه وأجناسه (العمارة. التصوير. النحت. الفنون التزينية 
- اليديوية ) (1266052115 15ث 1.65). إزدهر وتطور في مراحل الإزدهار الإقتصادي في البلد 
المنشأ. كما إن الإستشراق الفني كظاهرة فنية كان يظهر ويتبلور في هذه المدرسة الفنية 
الغربية أو تلك كصدى أو محصلة أو نتيجة لعلاقة هذا البلد الغربي أو ذاك بالشرق الإسلامي 
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على مدى العصورء وقد تمايز الإستشراف الفني في المدارس الفنية الأوروبية والأميركية وفقاً 
لتمايز العلافات التجارية والسياسية والدينية بين الدول الاوروبية كل على حدة وهذا الجزء 
ف اشرق أو ذال 

لذلك. لوحظ غلبة ظهور الموتيف الفني الإسلامي على الإستشراق الفني الإيطالي 
والفترشيع والأمسم رك يردمنا رحدل هلعة الوديف الشرف الميويى والهن فى المدرستة 
الرومانسية الإنكليزية والألمانية. 

وإذا حاولنا تدقيق المراحل والحقبات لظهور الموتيفات الفنية الشرقية في الفن الفربي. 
نجد أنها بدأت تتبع مرحلة بروز التخصص المعرفي في مدارس الإستشراق الأوروبي. إنطلاقاً 
من مبدأ تركيز مصالحها الإستعمارية والتجارية فيه منذ القرن السابع عشر ( بعد أحكام 
بريطانيا سيطرتها على الهند والشرق الأقصى ). بيتما ترسخت إمتيازات فرنسا وإيطاليا في 
ولأياك الدولة العثمانية متن الشرن السادس عشر وحتق منتصقف التاسع.عشرء حين :دخات 
اميرك شهريكا 'ستوفا يرث الستطوة والقوة التتجارية والعرفية مم هذا الجر من الشحزق 
الاسلامي. كما سيرت الموقع الفني الذي كانت تتصدره إيطاليا في عصر النهضة بوصفها 
كعبة للفن والفنانين الاوروبيين وتنافس موفع فرنسا في القرن التاسع عشر وبداية العشرين. 
وقد غدت نيويورك اليوم مركز الحراك الفني العالمي. 

مق اننا يعيدئ اللباهك عن مافية الضورة! الفنية القترق- إسلافية في الفق الغريي: إن 
خارطة ظهور وتطور الإستشراق الفني سجلت تبدلات في المواقع والعصور الفنية الأوروبية ثم 
الأميركية؛ وفق الخط التصاعدي ذاته لإزدهار النفوذ الإقتصادي والسياسي لهذه الدولة 
الغربية أو تلك في الشرق الإسلامي. 

مكلذ نايع التس فى عرو قمارمية الله ستشراق الفني كظاهرة حضارية متجدرة في 
تاريخ العلاقة بين الغرب والشرق: أضاءت يغضن الدراسات والمعارض التى :ظهرت مؤخرا في 
ياريس أولاً ثم أميركا ( أبرزها معرض البندقية والشرق 1'071626 ا 1/60156) جوانب أساسية 
في قضية الشكل والمضمون لهذه الظاهرة. لذلك تفرض علينا قضية إعادة تأويل الإستشراق 
الفني اليوم. مسألة الإستفادة من معطيات هذا المعرض والدراسات التي رافقته نظراً لما 
تضمنته من وثائق تاريخية جديدة '''. وأعمال فنانيين إيطاليين يسلط الضوء عليها بوصفها 
نتاجاً إستشراقياً في فن عصر النهضة:. لم تحظ في الماضي بروح بحثية متخصصة. كما 
أماطت اللثام عن نواح هامة في تأثير الفن الإسلامي عن الفن الإيطالي في عصر النهضة. 

وَمق لاحل آن إعناذة تاريل الاستشراق الفتى رتيته: اليو أن لون علي قوم ساق ترا 
لكثافة وعمق الحضور الشرق - إسلامي في بنية الفكر الفني الغربي الأوروبي والأميركي. كما 
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أن إعادة التأويل هذه باتت تتخذ طابع الكشف والبحث والاعتراف العلمي لدور الشرق 
الإسلامي وحضارته وفنونه وفلسفته على بروز النهضة الفنية الغربية. في سياق معرقة الآخر 
والاعتراف به في سياق المعرفة وإعادة الإعتراف بالآخر بدور الشرق الإسلامي وحضارته 
وفنونه وفلسفته على بروز النهضة الفنية والنهضة الأوروبية والاميركية عموماً. وإِنْ إختلقت 
طريقة وأسلوب صياغة إعادة التأويل هذه بين باحث وآخر. لكنها بدآأت تقر بضرورة إعادة 
النظر في الموقف الماضي إلا في بعض الحالات النادرة. 

إن أهم ما تقدمه لنا هذه الأبحاث والمعارض اليوم. هو التأكيد على أن الإس تشراق الفنى 
الإسلامي هو ظاهرة فنية تقليدية في الفن الأوروبي تمثلت في عملية تغلغل المؤثرات والصور 
الفنية والأفكار والميثولوجيا إلشرقية الى الفن الأوروبي. منذ القرن التاسع الميلادي. وبالتالي 
فالإستشراق الفني ليس ظاهرة عابرة من باب الموضة" الفنية أو ناتجة عن الانطباعات التي 
سجلتها حملة بونابرت على مصر وبلاد الشام. بل الإستشراق الفني. لعب دوراً تكوينياً في 
وتأشيمييا في بنية الفن الأوروبي في عصر النهضة الإيطالية (العمارة والنحت والزخرقة 
والفنون التزينيية- اليدوية). ولا يمكن إعادة تأويل الإاستشراق الفني دون التمحيص والفوص 
في أسس المتغيرات الطائرة على علاقة الغرب بالشرق بعد ظهور المسيحية والإسلام في 
القرون الوسطى. 


الصورة الفنيةالاسلامية: مدارات الشكل والمضمون وقلب وتحوير 
الصورة: 


تزعم إيطاليا للإستشراق الفني الإسلامي في عصر النهضة (مدرسة فلورنساء 
مدرسه روماء مدرسة البندقيه): 


سيطر الموتيف الفني الإسلامي على الفن الإيطالي في عصر النهضة في أعقاب الحروب 
الصليبية. وانتقال زمام العلاقة التجارية مع الشرق الاسلامي ( الدولة المملوكية والدولة 
العثمانية والدولة الصفوية في إيران ) إلى إيطاليا. ونتج عنه إزدهار التبادل والتفاعل التجاري 
والثقافي مع الشرق الإسلامي في المدن الإيطالية. جنواء البندقية. توسكانة: بيزا وغيرها ) 
بسبب إنشغال فرنسا في حروب المئّة عام مع إنكلترا مما أخر قيام النهضة الفنية فيها وقطف 
الثمار المباشرة للحروب الصليبية. حيث ظهرت الملامح الأولى للعلاقات البرجوازية في 
إيطاليا. إثر تكدس رؤوس الأموال الناتجة عن الحروب والتجارة مع الشرق الاسلامي وبالتالي 
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أدى هذا الواقع التاريخي الى تأخر فرنسا في السيطرة وزعامة العلاقة التجارية مع الشرق 
حتى القرن السادس عشر. 

الإيطالي. شهدت أيضا تبدلات. في مواقع ظهوره في مدارس الفن الإيطالى نفسه ( مدرسة 
والفن الإيطالى نفسه: المرحلة المبكرة 56021553226 -70]0 , 1221558206 - ع2155320مع !1 - طعال] 
-]20 فالتنافس في المواقع الريادية للفن النهضوي وتبدل المواقع بين شمال ووسط وجنوب 
إيطاليا. كان صدى للإزدهار الاقتصادي فى هذه الدويلة الإيطالية أو تلك مع الشرق 
الإسلامي. وإذا حاولنا اليوم الربط بين الظهور الأول للموتيف الفني الاسلامي في فن 
التصوير الإيطالى. والظهور المتأخرأو المتقدم, لوجحدنا أن خارطة تمظهر الموتيف الفني 
الإسلامي مرتبطة إرتباطاً عضوياً وتاريخياً بسياق التراتبية التصاعدية لمدارس الفن الإيطالي 
(فلورنسا. روماء البندقية) بمراحلها الثلاثة المبكرة والمزدهرة والمتأخرة. ما يدفعنا إلى البحث 
عن البواعث. والدوافع لتشكيل الصورة الفنية الإستشراقية الإسلامية. ومدارات تيلورها. 
وأطر مضامينها الفكرية والشكلية #0680265 15 )»6 وع106 5ع.آ كما أن المؤثرات الفنية الإسلامية 
تم تطويعها وتقليدها في الفن الإيطالي النهضوي وفق مقتضيات العصر الفنية. فنرى أن 
الموتيف الفني الإسلامي برز في الأنواع والأجناس الفنية الأكثر تداولا في هذه المرحلة أو 
المدررسة الفنية الإيطالية. فنلااحظ تمظهره فى اللوحة التاريخية والجداريات الدينية 
المسيحية(التى تصور حياة والام السيد المسيح والسيدة العدراء والقديسة والرسل الشرفيين 
أمثال القديس مرقص. القديس جاورجيوس. القديس أتيان. القديس فرنسوا الأسيزي 
وغيرهم). كما تبلور الموتيف الفني الإسلامي في فن البورترية والمنظر الطبيعي. وصور 
العاريات' وصور الحياة والبيئة فى الحقبة المتأخرة من عصر النهضة وعصر الباروك 
والروكوكو لاحما. 


من إستشراق جوتو الى كارباتشو : التجارة والدين والفلسفضك: 

في إعادة تأويلنا لخصوصية الإستشراق الفني. نجد أن هناك ركنان أساسيان حفزا ظهور 
المؤثرات الفنية الإسلامية في فن التصوير في عصر النهضة. الأول: التجارة والثاني: الدين 
والأبرز في هذه المعطيات الجديدة يتمثل في الكشف بالوثائق من العلاقة الوثيقة بين التجار 
وتصوير الجداريات الدينية في الكنائس والمباني الإيطالية في عصر النهضة الإيطالية. حيث 
كان كيار التجار الإيظاليين الستطرين على التجارة شع اشرق الامنلاين :ننم الذي يفولون 
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عملية تصوير الجداريات الدينية في الكنائس والمباني العامة وهو أمر ملفت وجدير بالتركيز 
على جدلية علاقته بالشرق المادية والروحية. 

فمن ناحية دخلت المنتجات اليدوية والفنية الإسلامية ( الزجاج والنحاس والبرونز والخزف 
والنسيج والسجاد والمجوهرات والخشبيات المصدفة وغيرها ) إلى موانىء البندقية وجنوى 
توسكانة ومنها كانت تصدر الى أنحاء المدن الإيطالية والدول الأوروربية الشمالية الباقية 
(ألمانياء البلاد الإسكندنافية وإنكلترا وروسيا وغيرها. ومن ناحية ثانية بدأت صور القديسيين 
والرمتل التترفييق كص جدران الكناكدن والنا رمن وتعدن النكاتي العتاكة اففال العديين 
يناراك /لاشرقص”) شعي مدركة البندقة والفوضى بحا رسيون كتفع يورقلة والفديين انيات 
(المرتبط بالقدس) كما برزت صور القديسيين المرتبطين بالحملات الصليبية مثل القديس 
فرنسيس الأسيزي وقد تزامن في هذه الحقبة التأسيسية لفن التصوير الإيطالي النهضوي. 
ظهور معالم التحديث والتطوير في تقنيات فن التصوير. ونهضة الادب والفلسفة في الفكر 
الإيطالي ككل (دانتي- بترارك: بوكاتشو) فشكل ثالوت النهضة التجارة. الدين. الفلسفة وقد 
قاد هذا الثالوث الأيدولوجية الفنية آنذاك. 

بما معناه أن النهضة الإيطالية التي شملت مختلف مناحي الفكر والثقافة الإيطالية وكانت 
َف استفادت هن الاتحاواك اللمية والاقلتهفتة الأمتلامنة وعير الفرجيات الفليفة اليوتانية 
(ابن سينا وابن رشد وأبو العلاء المعري والغزالي وابن مسرة وابن عربي وغيرهم) وظهر في 
الثقافة الإيطالية موقف إيديولوجي فكري واضح من الإسلام في الفلسفة والأدب إنعكس على 
فن التصوير في مراحله الثلاث. ففي المرحلة المبكرة كان هناك تأثير كبير لدانتي والكوميديا 
الإلهية على فكر ورؤية الفنان جوتودي ياندوني وهو رائد فن التصوير الجداري النهضوي 
ورائد الاستشراق الفني في فن التصوير الديني المسيحي في عصر النهضة!'. 


الصورة الفنية الإسلامية في فن التصوير الديني المسيحي في عصر 
النهضة الايطالية الممكرة ونظرية التنافض بين الاسلام والملسيحية 


يعتبر جوتودي باندوي وهو معاصر دانتي. مؤسس وأحد أركان النهضة الفنية الإيطالية 
المبكرة. وقد ارتبطت بإسمه إنجازات إبداعية شكلت منعطفاً تاريخياً في تطور الصورة 
التشكيلية الأوروبية وتقنيتها كما أنه يعتبر أول من أدخل صورة الشرقي المسلم في بنية اللوحة 
التاريخية وهو من أوائل الفنانين الذين انضموا لحركة الفرنيسسكان وصور حياة قديسها 
فرنسوا الأسيزي في موطنه أسيزيا ( البازيليك العلياء أسيزيا ) ( 52010106211 عتناأماعم 8آ) 


حو 


فصوو فطفولا من تحياة العدوين فركسو] الأنيسيوى التق شارك ف التكدلة الفيلييية 
الخامسة عام ١5١19‏ م وكان قد زار مدينة دمياط. وكما تروي الأسطورة الشعبية المسيحية 
وبعض المصادر التاريخية بأنه قابل السلطان الكامل لإقناعه بإعتناق الدين المسيحي. صورها 
في جداريات زينت كاتدرائية كابيلا باردي في سانتا كروتشيه في فلورنسا . 


عكس جوتو في جدارياته هذه روح العصر الثقافية والأيديولوجية التي كانت سائدة في 
القرن الرابع عشر والقائمة على مقومات الأيدلولوجية المسيحية المتزمنة وخضوعها المباشر 
لسلطة الكنيسة وسياستها وللإقطاع وفكر دانتي النقدي للإسلام حيث تبدو في جدارية 
جوتو. صورة السلطان الكامل المتغطرس والدنيوي والمترف' وأمامه يقف القديس فرنسوا 
الأسيزي "المتصوف' و"الزاهد' والمتواضع و"المؤمن' الذي لا تحرق جسده النيران لعمق "إيمانه" 
وزخمه الروحي. مقابل الصورة الدنيوية ' للسلطان المسلم' . بذلك ظهرت الصورة الفنية 
الإسلامية نقيضة للمسيحية من حيث المضمون الديني- الآيديولوجي أي (الإيمان). وهي مثلث 
النظرة العدائية التناقضية بين المسيحية والإسلام التي بدأها دانتي في الفكر والفلسفة 
(الكوميديا الإلهية). أما الوجه الآخر لهذه الصورة فإن قراءته اليوم أو إعادة تأويله من حيث 
الشكلء إنما يبرز ظهور الصورة الفنية الإسلامية في صلب عملية التحديث البنيوي لتقنيات 
فن التصوير النهضوي المبكر على الصعيد الشكلاني 107265 1.65. فقد تلاءمت الصورة الفنية 
الإسلامية مع متطلبات ومعطيات الثورة الفنية التي قامت عليها ريادية جوتو دي باندوي في 
فن التصوير النهضوي المبكر وهي تتمثل في مبدأ محاكاة الواقع (المكان والزمان) ومبداً منع 
الطابع المحلي أو في المنطقة الجغرافية المقدسة أرض الشرق الإسلامي للأحداث التاريخية 
في المنطقة الجغرافية المقدسة أرض الشرق الإسلامي (الأزياء. الملامح الإثنية. الحيوانات, 
أخطية الراين وغيره)” ': 

إن الاهتمام بتصوير فصول حياة القديس فرنسوا الأسيزي ( ما بين عام 1١59١‏ و51953١)‏ 
أتى محصلة طبيعية بعد الهوائم العسكرية التي منيت بها الحروب الصليبية في الشرق 
الإسلامي ولسوف نلاحظ أنه بعد كل هزيمة عسكرية - سياسية لإيطاليا والغرب مع الشرق 
الإسلامي. سوف يستظهر في الثمافة والفن الإيطالي صور القديسيين والرسل المسيحيين 
الذين إرتبطت أسماؤهم بالشرق الإسلامي بصورة المنتصر معنوياً وروحياً وإيمانياً. 

إن متلازمة الهزائم العسكرية الصليبية في الشرق. وتصوير انتصار القديسين المسيحيين 
الشرقيين. بدأت تتبلور منذ سقوط عكا عام ١595١‏ بيد المماليك فقد كان لدوي سقوطها وقع 
هائل في إيطالياء خاصة في البندقية حيث أعتبرت كارثة اقتصادية أكثر منها كارثة دينية - 

)0/ 
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في هذه الحقبة بالذات صور جوتودي باندوي جداريات كنيسة القديس فرنسوا الأسيزي 
في بازيليك أسيزيا (١9؟١ )١591-‏ وفي هذه الجداريا ت ظهرت لأول مرة صورة السلطان 
الكامل المسلم. النقيضة لصورة القديس فرنسوا الأسيزي بالنار أمام السلطان فى مصر. ثم 
اعاد تصويرها في كنيسة سانتا كروتشي “كابيئلا بازدئ:فلورسا :عام 15177ممكرسا بذك 
صورة السلطان المسلم ها أمام اتتصار المديمن ونوا الأسيزي الإيماني. 0507 
لتقليد قلب الصورة الفنية الإسلامية في فن التصوير النهضوي' ' المبكر. عبر تصوير الانتصار 
العسكري الاسلامي هزيمة أمام الانتصار الديني المسيحي الذي هزمت حملاته العسكرية 
العيلييية غلن ين السلوين: 

هناك تأثير كبير لتصاعد وتيرة الأحداث السياسية بين القطبين المتحكمين آنذاك يعصب 
الافتصاد في حوض البحر المتوسط ( إيطاليا والدولة المملوكية) على الإستشراق الفني 
الإيطالي. 

هذا التتصاعد في حدة الأحداث السياسية والهزائم العسكرية للغرب أمام الشرق 
الإسلامي. قابله تصاعد أيضاً في وتيرة وشكل تمثيل الصورة الفنية الإسلامية السلبية 
المضمون والجمالية الشكل. 

وقد لعبت الفلسفة دوراً مؤثراً وفعالاً كخطاب تحريضي على تمثيل الصورة الفنية 
الإسلامية في أعمال الفنانين الإيطالين آنذاك. 

ومنذ خروج آخر جندي صليبي من بلادنا عام ١١14‏ حتى سقوط القسطنطينية عام ١5107‏ 
م. كان الفن الإيطالي يتعاطى مع المنجزات الفنية الإسلامية على اختلاف أنواعها وآجناسها. 
بطريقة مجتزءة. (178287062]3152) توليفية وانتقائية. 

ونلحظ أن التأثيرات الفنية الإسلامية كانت تتمثل بجزئيات زخرفية مقتطعة من هنا 
وهناك. ومركبة على هذا الحدث الديني التاريخي أو البورترية أو الحدث السياسي المعاصر 
الذي غالبا ما ارتدى غطاء أيديولوجياً دينياً وضع الإسلام في صورة عدائية للمسيحية 'دينياً 
ومحبذة جمالياً وفنياً. فنرى أن فن الزخرفة الإسلامية (الهندسي والنباتي والحيواني) قد 
عزى موضوعات دينية محددة في فصول حياة السيد المسيح والسيدة العذراء مثل: عبادة 
ملوك المجوس 743865 065 1300126108 الهروب إلى مصر. عرس في قانا الجليلء. الظهور في 
ا 

غاليا ما استعان الفنان الايظالي بالعمامة أو القفطان أو العياءة اللطرزة بالؤتخارف الثباتية 
وببعض التفاصيل التزينية من الجمال والطواوويس والسجاد الإسلامي والأنية النحاسية 
المزخرفة أو السيراميك وغيرها لكي يمنح مناخ عمله الفني الديني نبرة شرقية واقعية تعزز 


-/الا ا 


تمناوافية الصوزة الففية السرديه انتى كلها )وتاكن على سيل اتفال لا (الشضين: الكييوو) 
في الملوك المجوس فريسك في كابيلا سان جورجو في بادوا عام ,15179-1١51//‏ وأفانسو " 
في المقديس جاورجيوس فريسك في كابيلا سان جورجيو في بادوا عام /17179-151/1, جنتيللو 
ذي هَايرياتئ:* الملوك المجنومق”, 41579 أوقيستي: فلورضنا وبيدزائللق فى فريسنك “ القاديين 
0000 في كنيسة سانتا انستازيا فى فيرونا 76 145-1:ومازاتشو اومازولينق فريسك 
كابيلا برانكاشتي في سانتا مارياديللا كارمينا في فلورنساء ١878-١471‏ وغيرهم من فناني 
تلك المرحلة امثال: قرابيا كواتجيليكاء ناتى وايتسنىء يو عقلن. سليتوليي: شاسيتا ماني 
غير لاندي, بنوتزو غوزولليء بنثوركيو وغيرهم. 

إن أهمية ظهور المؤثرات الفنية الإسلامية في عصر النهضة المبكرة وإن تم بشكل مجتزيء 
وانتشاكي: إنغايدل#علن الوعن الفني ندى الفناتين الأيظاليين بالأممية الججفالية والفنية 
الإسلامية آنذاك. وإن دل إستشراق هذه الحقبة المشحونة بالعداء الديني والصراع العسكري 
والسياسي نتيجة الحروب الصليبية على شيء: إنما يدل أيضاً على معرفة الآخر (الغرب) 
بالفن الإسلامي وقيمته الجمالية - الزخرفية وبالتالي الإعتراف به كثقافة ذات فكر فني 
شرق يحددئببة شكلا 22 يطهونا 06 في بلورة الصورة الفنية الدينية المسيحية في 
عصر النهضة الفنية الإيطالية. 

ففي الزمان وضي المكان كان الفنان الإيطالي الذي يرسم الموضوعات التاريخية المسيحية. 
محكوماً بالشرق. لأن هذه الشرق الإسلامي هو موطن ظهور الديانة المسيحية وإِنْ تغيرت 
معالمها الحضارية مع الزمان. 

بقن أ تكجور إلى بشاطنية الاسعكانة باللؤكرات الي الادتاؤنهة هن سلاسن ود يكون 
اللوحات والجداريات الدينية المسيحية الإيطالية: التي تتمثل في ملاءمة الشكل الفني 
الإسلامي للمضمون العقائدي. المسيحي بصرياً. هذه الخاصية كان يحتاجها الفنان الغربي 
بوصفع' رمزاً أو دلالة على المكان ( أرض الحدث الديني ) الذي هو الشرق الإسلامي المعاصر 
لهم.يظراة أزيائهة:وضوتهم الي إكضسبوها من التزاكم الخضاري الشرفي,علن أرضهم عير 
التاريخ. 

متخطين بذلك إختلاف الأزمنة والعقيدة بين ظهور الدين المسيحي في القرن الأول للميلاد 
وإعادة تصوير أحداقه وقديسيه بعد الحروب الصليبية في القرن الرابع عشر. 


-م/؟- 


الصورة الفنية الاسلامية في فنون البندفيهة:الاإختلالات المفاهيمية بين 
المكان والرمان: 


في نهاية القرن الخامس عشر وبداية السادس عشر. ظهرت المؤثرات والموتيفات الفنية 
الإسلامية في الجداريات التي زينت قاعات الصلات في النقابات والأخويات والمدارس الدينية 
وكنائسها وقاعات الإجتماع فيها. حيث موضوعاتها مستوحاة من القصص الديني لحياة 
المديسيين والرسل الشرفيين. 

من أبرز هذه الجداريات البندقية وفق الموضة الشرفقية التي طغت على فن التصوير 
النهضوي المتأخر جداريات كنيسة سانتا ماريا دي كروسيفيري. 


1ع1011) نال 71121213 دخصةذ عذتاعة'! عل ع121ل1خطة ع |اعمهقطء هآ 


النتط 11 2ل 222160 2[, لأعناكصة/1 اصصة 20,0107[ 2 اع عدم مل قلات 


وقد مول عملية تصوير هذا الجداريات. الأخوية المدعومة من تجار الحرير والنسيج 
المغروفة بإسم ثقابة فن الحرائريين (1امدانهاء5 نال 6م )”' وكانت هذه الكنيسة "المصلى" 
مكرسة للسيدة العذراء والقديس مارك. زينت جدرانها بأربعة لوحات تصور حياة القديس 
مرقص. 

أنجز الفنان سيما دي كونيليانو جدارية ' القديس مرقص يشفي الإسكافي أنينانوس" وقد 
نقل مشهديه الحدث من الإسكندرية إلى البندقية المعاصرة. حيث تجري الأحداث كما يتمثلها 
الفنان على أرض البندفية؛ بينما هي في الواقع التاريخي جرت أحداتها في الإسكندرية. وقد 
جعل من كئنيسة سانتا ماريا دي ميراكلي 1115811 01 513512 5323 التي كانت فد شيدت في فلب 
مدينة البندقية قبل عدة سنوات.جعل منها الفضاء المعماريالذي يدور ضفي ساحته الحدث 
الديني المسيحي المصري. وقد زاوج بين العمارة البندقية المعاصرة والحدث الديني التاريخي 
المرتبط بأرض الإسكندرية التي كانت قد نقلت من كنيستها رفاة القديس مرقص عام 75هم. 

والآكرن من هنةه اللجدازيةاهو البناش الشتحتصيث(اتخيطة بالقتديس ترصن ملاس 
مملوكية وعباءات وعمائم إسلامية مهيبة كما صور في خلفية هذه المجموعة من الشخصيات 
ذات السحنة والملابس الإسلامية المملوكية. ضابطاً عثمانياً يمتطي صهوة جواده ويعتمر قبعة 
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وبذلك أسقط الفنان البندقي على أبطال لوحته المسلمين دوراً تاريخياً لا علاقة لهم به من 
فصول حياة القديس مرقص يعود إلى عصور ما قبل الإسلام في الإسكندرية واضعاً المسلمين 
المعاصرين له أي المماليك في مصر في صورة السكان المحليين الذين عاصروا القديس مرقص 
في القرن الأول الميلادي أي قبل الإسلام. 


عائلة بلليني ودورها في تكون الصورة الفنية الإسلامية الإنسانية 
والزخرفية في فن التصوير البند قفي 

بين سقوط الدولة اليزنطية عام ١507”‏ بيد العثمانيين وسقوط الأندلس بيد الأوروبيين عام 
47 لعب تسارع الأحداث السياسية في القرن الخامس عشر دورا محوريا في تغلفل 
المؤثرات الاسلامية إلى الفن النهضوي الإيطالي. ومن أبرز المحطات الفنية التي أدخلت 
الصورة الفنية الإسلامية إلى بنية الفن النهضوي المعاصر لهذه الأحداث هو زيارة جنتيلو 
ليد الى اسطنبول بدعوة من السلطان محمد الفاتح من العام ١8174‏ حتى العام .14/١‏ 
تخاؤ لي :صو عتمي لظا تمه الفاتح وعدداً كيزا كن التعط هات والرسوم 29 
العثمانية والعمارة والحيوانات الغرائبية والفحة الفقية الااذهنة اليك ور مكدو في 
ترهنية الضنوؤة القنية الأسلافية كاك تحودرها عدوا 

وإن كانت بوتريهات بلليني للسلطان محمد الفاتح تعتبر فاتحة الاستشراق الفني في فن 
البورترية النهضوي الإيطالي وفاتحة العلاقة الفنية بالدولة العثمانية الجديدة:؛ إلا أن ج. بلليني 
استثمر رحلته إلى الباب العالي العثماني. تعد إنها ا فنا في اللوحة التاريخية الدينية التي 
مكلك متها رنينها في خارطة الأنواع والاجناس الفنية في عصر النهضة الرفيعة في 
ايطاليا. 

فقد استعمل بلليني رسومه التي أنجزها في اسطنبول كموديل أو نموذج لأبطال جداريته 
أعظة القديس مرقص في الإسكندرية . .علصةرعاك ة عمدلا أمتدد5 عل 155لدءزلع:م 13 في سكو 
اللا دي سان ماركو معنة]! مهد أل وزمنت 5 7" 


بالرغم من أن جنتلو بلليني لم يزر الإسكندرية أو أي مدينة شرق أوسطية إسلامية بعد 
اشتطتبول. الآ أنه ضور اجدات من حياة القنديس مرقصن الك دارت في الاسكتدرية مستضدا 
إلن وصقف رحلات اع 81606465 لصوو اكاذن واللايس ' الملوكينة ريا على عادة غيره من 
الفنانين البندقيين. متوخياً الواقعية في الصورة الفنية الشرقية-الإسلامية. كما أنه استقى 
علوي كه هو ل عناة القد دن قر فصن فق متمماذر هنا "المديينة "'' عخاضة كتاني الأسطور #الدهمية 


امعد 


)١515(‏ ع12016 علمعوع.آ هآ للكاتب عمزع0:3 عل د5عناوء13[. الذي يعالج فيه قصص وحياة 
المديسيين في القرون الوسطى وعصر النهضة. وهو كتاب صدر في مناخ سيطرت عليه 


الوازاقم فى الحروي المنلكية عل الشرق الإنناوض ": 


ااخفيا رات لقصل عمق زاكومه الرسولية القدرين مد كمض ا رجن الرضينة يعو 
نكر اليم الأيماق اللسيحى ليحط بإهتمام غيزه من القتاتيق م :قبل الا فيها نداو» نظرا 
لتركيزهم على الفصول الدعاقية السيابتة"الدينينة من حيياة القديس مرقصن بعد :تفل .رهاته 
من الإسكندرية إلى البندقيةا"'. 

صور بلليني هذا الحدث الديني المسيحي في ساحة سان مارك البندقية. في إطار مشرقي 
إسلامي. تداخلت فيه المؤثرات المعمارية والبشرية المملوكية والعثمانية مع العمارة الرومانية 
والمسيحية المعاصرة له في البندقية. 

فقد وضع جمهور المؤمنين المحتشدين في ساحة سان مارك لسماع عظة القديس مرقص 
تحيظ اكيم الععافو هرن الخخلاف مراتكلهاالحصيازنة وابتاليبها من الجهاك القلات فقن وضم 
مسلة القسطنطينية (الهيروغليفية المتاخرة) وعامود ديوكلتين الإسكندراني إلى جانب مباني 
مختلفة فرب بازيليك سان مارك اليندفية وكنيسة القديسيسن الرسل 52105 5ع مع15اعة'[ 
في القسطنطينية. ليوحي بمناخ العمارة في كنيسة الإسكندرية التى أنشأها القديس0]:65م8 
مركن تفبيه وال به إمكيكاوها يناه يازلتك بنتان مارك هي التدقزة وقد تقل رفاعة الها 
ولم يقتصر المشهد المعماري على هذه العمائر المسيحية والرومانية بل تضمن مأذنه جامع 
أحمد بن طولون في القاهرة بدرجة الخارجي وبرج باب زويله الفاطميا” وبعض المآذن 
والنيوك الستؤوية"المضيرية ومتارة الاسكددرية. 

وقد اتسع فضاء لوحته لدمج فريق المحتشدين من المؤمنين بالزي الإسلامي المملوكي لجهة 
الحميق وبالرئ الابطالي: السيعى الجية اليسان كرما يفف العديس رفس ف ويطك الحمره: 

بعد وفاة جنتللو بلليني عام 17١16١م,‏ أتم شقيقه جيوفاني هذا العمل الفني البانورامي وقام 
عام 1016 م بإنجاز فصل آخر من حياة القديس مرقص وهي جدارية "استشهاد القديس 
مرقص' (محفوظة اليوم في (02061012ش' 0611 (02116:6) في البندقية توفي هوالآخر قبل 
إتمامها عام ١0١1‏ فأتمها تلميذه فيتوري بللينيانو 0هدنمزاا8 71:21 من بعده. 

وفد صورت بإطار إسلامي (في الملابس المملوكية والعثمانية) طاغ على مناخ اللوحة العام. 
حيث صور الفنان أبطال العصر الوثني الذي استشهد فيه القديس مرقص بملامح وملابس 
إسلامية. ما وضع صورة المسلم المعاصر آنذاك (المملوكي والعثماني) في إطار تاريخي - ديني 
ملفق وعدائي للمسيحية وقد أسقط عليه 00 أيديولوجيا سانا 20 مجاف اللواقع 


مات 


والحقيقة التاريخية؛ إتهم فيه المسلمين في مصر بإستشهاد القديس مرقص المسيحي. بأنهم 
قد سحبوا جثة القدس مرفص بعد استشهاده في العام ١7‏ أو ”1 في الشوارع وارادوا إضرام 
النار فيها. لكن الله أرسل عاصفة هوجاء أطفأت النار. فاستطاع المؤمنون نقل جثة القديس 
ودفتها في الإسكندرية أنظر بالتفصيل: ,عدادء/؟ عل 5عتننة/8 دعا أء عمماع 01 :لم8 اأعقطلء341 
(2.146-173 أمعتره'! أء عوزمع17) ,149,ع238 كرس الأخوة بلليني في لوحاتهم التاريخية - الدينية 
الاستشراق الفني الاسلامي كما ثبتوا الصورة العدائية الملفقة والتوليفية والانتقادية للشرقي 
المسلم بوصفه البطل السلبي مقابل البطل الايجابي القديس مرفص الإسكندري. 

وقد تبلور هذا التكريس لدى الفنانين الطليان جيوفاني مانسويتي (وهو تلميذ الأخوة 
بلليني) الذي نفد أجزاء من فصول حياة هذا المديس لكنيسة سكو الا دي سان ماركو قبل 
وفاته فى عام ١570‏ أو ١071‏ وهي: 

5 81161150111 10316 53121 القديس مرفقص يشفي أنيانوس 26ة15)م2 7/1212 أملة5 

15 القديس مرقص يعمد أنيانوس ع8]82 غمنه5 عل عذلا 12 عل دعمنء؟ ع8122 أملدك 

فصول من حياةة القديس مرقص .(862067012 1اء'0 02116516 ,ء15م1/6) إتبع فيه الفئان 
الخطاب الاستشرافي الفني نفسه الذي نفذه في سلسلة فصول من حياة القديس مرقص في 
كنيسة كروسيفري 0100116571 . 


كارياتشو: دروة الصورة الفنية الإإسلامية ال مود لجه في صراع الغرب مع 
الشرق اللإسلامي 


انسحب تقليد تصوير المسلمين المعاصرين بالزي المملوكي والعثماني على غالبية الفنانين 
البندقيين الذي طرقوا الموضوعات التاريخية الدينية والتي تتناول قصص عن حياة القدسيين 
الشرقيين في النصف الآول من القرن السادس عشرة. 

وقد شمل الإهتمام التجاري والسياسي بالشرق الاسلامي (بعد سيطرة الدولة العثمانية 
عام ١0١1‏ على بلدان ان المشرق الاسلامي ومصر) مجمل المجتمعات والمدارس الدينية التي 
كانت منتشرة بالبندقية بتمويل من التجار البندقيين الذين يسيطرون على خطوط التجارة 
والملاحة في حوض المتوسط. 

سجلت هذه الحقبة شيوعاً للإستشراق الفني الاسلامي في الموضوعات الدينية ذات 
الصبغة الايديولوجية التي وضعها كل من أضلاع ثالوث السلطة في البندفية: التجارء 
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الجمعيات الدينية, الفنانيين. واختلفت مظاهر حدة التلفيق الإيدلويوجي لصورة الشرقي 
المسلم بين مدرسة وأخرى أو جمعية واخرى وفنان وآخر. بينما إنساق الفنانون إلى طريقة 
تعبير سردية وصفية جمعت العمارة (على مختلف مراحلها) والإنسان والطبيعة والفنون 
الزخرفية الإسلامية. بوصفها شواهد واقعية على مصداقية الحدث التاريخي. 


في هذا السياق يقف استشراق الفنان كارباتشو القريب من مدرسة الاخوة بلليني 
وماسشسويقكق٠ياضفه‏ احن يرز الدين ظرهوا الوضوعاك الديتية بقناع شرفن ممئلم 'موطدا 
دعائم الصورة الفنية الإسلامية في هذا الجنس الفني الشائع في عصر النهضة وقد اكسبها 
طابع الحدة السياسية؛ والتجارية التي ارتدت طابع الصراع الديني المسيحي - المسلم. كما أنه 
دخل في لعبة التوليف بين العناصر المعمارية التي ترمز للحضارات المتعافية على ارض الشرق 
(الرومانية والبيزنطية والإسلامية) والآزياء والشخصيات. وفن الزخرفة والنسيج والتطريز 
وغيرها. وهو من أبرز الفنانيين البندقيين الذين استجابوا للسياسة المعاصرة في العمل الفني 
الديني. فقد أنجز كار باتشو سلسلة لوحات قصصية من حياة القديسيين الشرقيين: القديس 
جاورجيوس والقديس آتيان والقديس تريفون والقديس جيروم. وبدعم من الجمعية الاخوية 
تدمناقتطء5 تاععل مأع:ه01 هذ عل 3[منء5 13 التي تأسست عام ١:0١‏ م من مجموعة 
الدبلوماسيين الداعمة لاخوتهم التجار العاملين في السفن البندقية التي تمر عباب 
المكوسظ""'":والمسولة لحتزوبهم شن الأفراك:ومتشاركحهم بالدفاع فن جزيرة رودس: التى 
استحقت مباركة البابا سيكست الرابه ل '". 

إن موقف هذه الجمعية الأخوية من الشرق الإسلامي كان يتعدى الدفاع عن المصالح 
التجارية في حوض المتوسط وموانئ الشرق الإسلامي إلى تمويل الحروب التي كان يخوضها 
الأسطول البندقي ضد المسلمين وبهذا اختلفت عن غيرها من الجمعيات الأخوية الأخرى التي 
كانت تدافع عن مصالحها التجارية وحضورها الاقتصادي في الملاحة التجارية مع الشرق 
الإسلامي”2. 

انعكس اختلاف الموقف من الشرق الإسلامي هذا بين المدارس الدينية على الفنانين الذي 
صوروا والموضوعات الدينية- القصصية باسلوب استشرافي إسلامي في فن التصوير البندقي 
في عصر النهضة. 

لذلك نرى أن استشراق كارباتشو الذي زين قاعة الإجتماعات فى جمعية 2ه؟ عل 012ناء5 14 
011 060181 بسلسلة لوحات دينية- قصصية (تسعة لوحات جدارية إثنتان منها تصور 
حياة السيد المسيح: وثلاث جداريات تصور فصولاً من حياة القديس جيروم, وثلاثة تصور 
حياة القديس جارجيوس والأخيرة تصور حياة القديس تريفون (بدأها عام ١0١7”‏ وانتهى منها 
عام /1601ه)!”. 
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في الجداريات الثلاثة التي تصور فصولاً من حياة القديس جارجيوس :16 ]5 060186 506 
28 القديس جاورجيوس والتنين 56160165 165 ]15321]م82 060186 52106القديس جاورجيوس 
يعمد المؤمنين 5عع06018 53126 06 6م2302 عآ إنتصار القديس جاورجيوس صور الفنان 
كارباتشو مسرح الحدث في مناخ شرقي إسلامي-توليفي إنتقائي. أما المعطيات الشرق - 
إسلامية التي إستند إليها في تكوين الإطار المشهدي لموضوعه الديني الشرفي. فهو تلك 
الكتنا الشن :ضودوت :إنآن الحروث الضرييية على الشدرق الالبلاي ” أوتفمنها يكين عن 
الأراضي المقدسة وقديسيها. كما عاد وانجز كاريا تشو ب: شل ارك الفني التي الشرقي 
الآننلام: فطئولا مو رحياة القديين اتناق'غنايين الأهوا تلو ىو 0 

وذلك في جداريتين تزينان فاعة الااجتماعات في سكو الا دي سان سيتفانو 01 5011012 1.2آ 
90 531 إحدى أقدم الجمعيات الأخوية المؤمنة في البندقية. وهي تتناول لوحة رجم 
القديس إتيان 1016226 521246 ع0 1021028م12 8 عظة القديس إتيان أمتة5 عل مم1غدءنلع:م هآ 
16 استبدل كاريا تشو في لوحة 'رجم القديس أتيان" الشعب اليهودي الذي قام برجمه 
بالشعب المسلم المملوكي العثماني. إذ قام بالباس اليهود أبطال هذا الحدث لتاريخي المأساوي 
حول تعذيب القديس أتيان المسيحي. ملابس اسلامية عثمانية معاصرة له أي للفنان. مع 
عمامات على الطريقة العثمانية ايضاً. بما جعل المسلم يظهر بصورة العداء الديني للمسيحية 
وقتل قديسيها واحتلال أرضهمء وقد حمل صورة المسلم وزر اليهود وعلاقتهم بالدين المسيحي. 
أما من الناحية الفنية فقد استمر على نفس التقليد البانورامي في المعماري الذي يشكل 
المسرح العام للحدث الديني. لكن هذه المرة الحدث يدور على ارض القدس. 

تجمح عي العباره الروحاقة واللموريظية وال رسيي كبا يتب البو ليحي 
والإسلامية بدل الجموع اليهودية والمسيحية . ناقلا الصراع الذي كان ذائرا تا رسكنا في 
الوجدان الديني الأوروبي بين اليهودية والمسيحية في القرون الوسطى إلى صراع بين المسيحية 
والإسلام في عصر النهضة. لقد قام بزج الإسلام المعاصر له بممثليه العثمانيين الذين تمكنوا 
آنذاك من إقامة إمبراطورية إسلامية مترامية الأطراف. زجهم في صلب التراجيديا المسيحية 
التاريخية ووضعهم في خانة العداء التاريخي للدين المسيحي. وحملهم مسؤولية صلب وفتل 
ورجم واستشهاد القدسيين المسيحيين في الأراضي المقدسة ومصر. وقد ظهر لأول مرة في 
لوحات كارباتشو صورة لمسجد قبة الصخرة والماذن المملوكية باعتبارها رموز المعالم المعمارية 
الإسلامية في اللوحات الدينية المسيحية (عظة وتبشير القديس اتيان). 

خالطاً العمارة الاسلامية بالرومانية القديمة والمسيحية المعاصرة في مروحة واسعة من 
التفاصيل المعمارية والزخرفية في الأزياء والعمائم والطرطور الذي يزين رؤوس النساء. وهو 
لم يخرج بذلك عن التقليد الاستشراقي في الخطاب الديني المسيحي الممول من الجمعيات 
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الاخوية والتجار البندقيين. الذي بدأه الأخوة بلليني في فصول حياة القديس مرقص بل كرسه 
وبلوره وعممه على فصول حياة معظم القديسيين الشرفيين الذي صورهم. 

إلا أن إعادة قراءة اللوحات الدينية هذه على ضوء المعطيات التاريخية والتاريخ فنية التي 
بدأت تنكشف عن وقائع هامة في علاقة اوروبا المسيحية في عصر النهضة بالعالم الاسلامي 
آنذاك. تتيح لنا اليوم رصد مضمون وشكل الصورة الفنية الإسلامية في الاستشراق النهضوي 
الإيطالي ووضعها في إطار الأحداث السياسية التي عصفت آنذاك بين الدولة العثمانية 


5 ("") 
والدول الآوروبية2 . 


وقد ألمح بعض الباحثين إلى أن الخطاب العدائي البصري الذي شاع في الفن النهضوي 
في إيطاليا مصدره القلق من الهزائم السياسية والعسكرية الأوروبية أمام الدولة العثمانية 
حيث تساقطت العديد من القلاع والمواقع العسكرية والتجارية الايطالية والبندقية بشكل 
أساسي بيد العثمانيين الأتراك. منذ العام .١544‏ إلى أن تم عقد معاهدة الصلح بين البندقيين 


والعكانيين غاء 16090 بمشاغدة البانا الكسنسس السبادي”, 


هذه المعطيات التاريخية التي بدأت تظهر اليوم في معاهد الدراسات والابحاث في أوروبا 
واميركاء أعادت للشرق الاسلامي وفنونه موقعه الحضاري الفاعل في تكوين الثقافة الفنية 
والدينية والإقتصادية في إيطاليا عصر النهضة وهي تحمل الاعتراف بتأثير ثقافة الفن 
الإسلامي على الفن الإيطالي في عصر النهضة الإيطالية! ". 

كما أننا نلحظ أن التراجع السياسي والهزائم العسكرية التي منيت بها البندقية (زعيمة 
التجارة البحرية مع الشرق الاسلامي) وايطاليا وبعض الدول الأوروبية. أدى بفنانينهم 
ومفكريهم الايديولوجيين إلى إعادة أحياء صور القديسيين المشرفيين وتحميل المسلمين 
المعاصرين لهم من مماليك وعثمانيين مسؤوليه إضطهادهم وقتلهم. فالهزائم العسكرية غالبا 
ما أدت إلى العودة لستار الدين بغية استنهاض الروح الشعبية من جديد لخوض غمار حروب 
عسكرية لاحقاً بين اوروبا والعالم الإسلامي وقد صور انتصار القديسيين المسيحيين على 
المسلمين في جداريات قاعات الكنائس والمباني العامة والجمعيات الدينية والنقابية والتبشيرية 
إثر كل هزيمة عسكرية منيت بها الأساطيل البحرية البندقية أمام الجيش العثماني وقبله 
المملوكي. وهي المباني التي كان يرتادها جموع المؤمنين المسيحيين وغالبية الشعب الإيطالي. ما 
يكترطن بأن تكويق صورة المسلم السلبية القادل والعنيفة والكاض من الوجد ان الشعيى سس 
آنذاك؛ أدى في نهاية المطاف إلى شحذ الطاقات المادية والروحية لاستعمار بلدان المشرق 
الإسلامي ونهب خيراته في القرون اللاحقة. وساهم في تكوين الصورة على وسائل الإعلام 
الغربي. وقد نحتاج للكثير من الدراسات والأبحاث لتنقية هذه الصورة الإنسانية والفنية من 
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شوائب الإيديولوجيا المرتبطة بالمصالح الإقتصادية والسياسية الغربية في الشرق الإسلامى. 


إق إعغادة اويل الاستكتراق الفق إنكداءنسن جدوو فشكل السوره الفنية الاسلامية هي كن 
التصوير الديني الإيطالي؛ تتيح لنا اليوم إمكانية الوقوف موضوعياً عند تصحيح الخلل 
المفاهيمي للصورة والمضمون معاً. فالعلاقة الإنتقائية؛ المجتزءة بالفصل بين الصورة ومضمونها 
في الشخصية الحضارية والفنية الإسلامية؛ أدت آنذاك إلى إختلالات مفاهيمية وبنيوية ضي 
فن التصوير الإيطالي. 

كما أن الطرح "اللازمني' للصورة الفنية الإسلامية في الموضوعات الدينية الممسيحية 
الإيطالية خلق صورة سلبية. عدائية في وجدان الشعبي الأوروبي الذي يرتاد الكنائس بوصفها 
امتاكو مناه انكر اشن الانظاتي هل القن الأرروي فى سهير ا لطي دور در ا 
تكريس هذه الصورة وتعميها في الفن الأوروبي تم الفن الأميركي لاحقاً. 

إن الاختلالات المفهومية في الدمج بين 'الزمان' و'المكان' باعتبارهما معطيان شرقيان 
للأسطورة الدينية المسيحية ذات الأصول الشرقية. تفاعلا في تشكيل صورة 'ملتبسة" عن 
الكيخسرة الكتمائكة السيكرة ؤاة الضمة الشخضفية والطوترافية كاك امعيرت تكتاغتر اقرف 
"السلطاني" الشرقي- الإسلامي لتمثل زهدء وإيمان المقدس المسيحي. ولطالما نجد هذه 
الصورة الملفقة والملتبسة والمبشرة؛ تعود لتتحكم بالعلاقة بالغرب والشرق على مدار الأزمنة 
الفنية الأورووية لاما ؛ 


ادعب 


الهوامشس 


١‏ - دع منطكة/71ا 1570-1930 2ع7عطث ص1 لذ القامء011 ,دع تتاقدع1م لععاء/171 :كلدع:0آ] عاطملط عل 
160000 


* - 2006 ,3215 ,عطوعخ م5020 نال 151116 .123150 ١‏ [لة). 197/9 -528 أوعتره'! أء عواومء/١ا‏ 
قدم هذا المعرض الكثير من المعلومات الجديدة حول تأثير الفن الإسلامى على الفتنون فى 
العلافة بين الموانىء الإيطاليه والشرق الإسلامي في العصرين المملوكي والعثماني التى 
ساعدت على تغلغل المؤثرات الفنية الإسلامية إلى الفن الإيطالي والأوروبي. 

" - 10ط] نأمع21ه'! أء عو1امء/١‏ 


غ -.146-173 معو (معاعه'! أء عكلمعء /ا) عولمء لا عل دعن نرهل8 د5ع1 أء عمماع:010) :اأعقطء111 نوع 

© - أنظر بالتفصيل: د . زينات بيطار: كنيسة القديس فرنسوا الأسيزي هي (غواية الصورة: 
تحولات القيم والأساليب والروح) بيروت. المركز الثقافي العربي. ١999‏ . ص .5١7-7١9‏ 

1 - .7/5 ععهم ,أمعتره'! أء عولمء /ا 


/ا - .1956 ,مرنهن) أموط 541001 عط لطة كأوكخ 01 ذ5أعصوع] .)5 .51 ,2الهعم80 ع56 


بعد أن عاد القديس فرنسوا الأسيزي من الشرق الى إيطاليا عام ,١5٠١‏ قام بالتبشير 
بدعوته الدينية التطهيرية بين المسيحيين. الذين رأى انهم تهاونوا في أمور دينهم. دخلت 
أسطورة القديس فرنسوا الأسيزي الى الأدب والفن الإيطالي بوضعه رمزاً للإيمان في 
القرنين الثالث عشر والرابع عشر وقد جسد دانتي واقعه تجربة النار التي قام بها 
فرنسوا الأسيزي أمام السلطان الكامل في الكوميديا الإلهية. الفردوس. الانشودة 2,١١‏ 
الأبيات من ٠١0-١04‏ والتي يقول فيها: وعندما كرز بالمسيح وبالآخرين الذين كانوا له 
أتباعاً في حضرة السلطان العظيمة: وهو الى الإستشهاد ظمآن. وإذ وجد القوم غير 
مستعدين لإعتناق دينه وحتى لا يبقى بغير طائلء آب لكي يجني من حصاد إيطالي 
أثماره. أنظر حواشي وتعقيبات مترجم الكوميديا الإلهية من الإيطالية حسن عثمان على 
هذه الحادثة التاريخية وعلى أبيات دانتي في ' الفردوس” . دار المعارف بمصر .١57148‏ ص 
7338-1 حيث يطلق عليه اسم ' فرنتشكو الأسيسي". 

8 - كذلك أنظر: زينات بيطار: الاستشراق في الفن الرومانسي الفرنسيء. سلسلة عالم 
المعرفة. العدد ا١١‏ الفصل الأول. 


ام 


كذلك: زينات بيطار غواية الصورة. تحولات القيم والأساليب والروح. ص 771-1١9‏ . 

5- 125-1 ععدط "أمعتره'! أء عولمع17 
هده المجموعة من تجار الحرير اليندفيين كانوا يستوردون الحرير الخام ' 56218 12 
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1/0 موليم العروسي 


فنالعمارةالاسلامية بين الهوية والتبعية 


أ.د / عفيف البهنسي 


مقدمة في تاريخ العمارة الاسلامية: 


قبل أن تنفصل الفتون لمكا هن العيارة كام المجازة الإسلامية وعاءًّ لجميع 
والقصور مند لصوو الإسلامية الأولى في جميع الأقطار التي 9 بالإسلام شرق ا 

ونحن في هذا البحث سنقتصر على العمارة الإسلامية في البلاد العربية. فالأوابد الأولى 
التي ظهرت في القدس مثل قبة الصخرة. وفي دمشق مثل الجامع الأموي. وفي جامع قرطبة 
مازالت الشاهد الأول على بداية ظهور فن العمارة الإسلامية في البلاد العربية وقد استلهمت 
من قنون العمازة السايقة 4. ومع توضح معالم الجمالية المعمارية التي عكست الفكر الإسلامي 
والآداب والتقاليد. توصحت معالم الفن المعماري الإسلامى وأسرار وحدته الجمالية 207 
وتنوع أساليبه. هذا التنوع الذي عرفناه من خلال تعددية الرؤية. واختلاف البيئات الثقافية 
والاجتماعية في المنطقة الواسعة التى امتدت عبر جزء من ثلاث قارات. القارة الآسيوية 

ا 0 

(العراق وبلاد الشام والجزيرة). والإفريمية (بلاد المغرب). والأوربية (في الأندلسن وصملية) 
وكان الإسلام والعروبة عينين لجسم واحد هو جسم الهوية القومية والحضارية. 


عند البحث عن هوية العمارة الإسلامية ومقارنتها مع غيرها من أنظمة العمارة نتساءل 
هل تبدو هذه الهوية في قوام العمارة بوصفها سطوحاً وفراغات وخطوطاً وانحناءات 
وشرافتيها وادراجا والعميرة آم قو خلال الركارزف اللامنفة بها على تحدرانها امار جمة أن 
الاخلية: 


حم ونه 


كعد العفارى المظترى حسن فقص عق هوية العدازة فوراها مسحطة ييبتاظة العمار: 
الريفية من خيت الكثل والفراغ والمشهد المتظورى. ومن خلال الزحارف التى تعززها العمارة 
اما 

ونحن نرى العمارة أشبه باللفة , تحمل دلالات وتقوم بوظائف إنسانية واجتماعية وثقافية, 
إنها لغة فراغية تمثل الإنسان: وهكذا كان تاريخ العمارة هو تاريخ حضارة الإنسان الذي أنشأً 
هذه العمارة وتطورها بحسب حاجاته وطموحاته وذائقته. 


الارتباط بالفكر الاسلامي: 


منذ فجر الإسلام استلهمت العمارة الأنظمة التي كانت سائدة في البلاد التي انتشرت فيها 
الإسلام. وبخاصة أنظمة الفنون الكلاسية والفنون الفارسية. ومع وضوح الثقافة والفكر 
الإسلامي والتقاليد الاجتماعية. ابتدأت العمارة الإسلامية بالتميز والاستقلالية. نرى ذلك 
واضحاً في تطور نظام عمارة جامع قرطبة: بدءاً من القسم الذي أنشأه عبد الرحمن الداخل 
مستوحى من المسجد الأقصى والجامع الأموي بدمشقء إلى الأقسام التالية التي أنشأها عبد 
الرحمن الثاني وهشام والمنصورء هذه الأقسام التي حددت معالم عمارة مستقلة وأبرزت 


جمالية معمارية ثابتة مازالت أساساً في تكوين فن العمارة في - جميع العصورء وجميع الأقطار 
العربية. 
ومع أن العقيدة الاو التي تعتمد على مصادر الشريعة الأصلية؛ كانت هي الأساس 


في تكوين العمارة الإسلامية!'؛ فإن ثمة مجموعة من التعاليم قدمها الفقهاء ويد عروط 
هذه العمارة. غفي العام 577. قدم ابن الرامي في كتابه (الإعلان في أحكام البنيان) '' قواعد 
تنظيمية وصحية هامة؛ كما توسع في الحديث عن الأحكام المعمارية وآثارها. ويتحدث ابن 
كثيية"' فو :شروظ الشكن سواء أكان خيمة أزميتى: كنا حده الستعودى"' شروظة الاخكيار 
الجغرافي في البيئة البدوية لإقامة المنازل المهدومة. 


الارتباط بالجتمع: 

تنوع النظام الاجتماعي في البلاد العريية بسيب الاختللاف البيثي والجغرافي. أي وجود 
المدن فى المناطق الساحلية. أو الجيلية, أو الصحراوية. أو يسيب الاختللاف بالعادات والتقاليد,. 
أو الاختلاف بالمستوى الثقافي الموروث والمتمثل بالتراث المعماري وبالآثار المنتشرة في الأقاليم 


2 


والمناطق المتباعدة,. الإقليم العراقي والإقليم الخليجي والجزيرة العربية. وإقليم مصر 
والسودانء وإقليم الشمال الإفريقي المغربي. والإقليم الأوربي الإسباني. 

كانت هذه الأنظمة الاجتماعية المختلفة الاسباب في اختلاف أساليب العمارة. وقد يكون 
من الخطأ تصنيف هذه الأساليب بحسب نظام الحكم. الأمويء. العباسي. الفاطمي. 
الموحدي...الخ كما أنه من الخطأ تحديد الأساليب بحسب موقعها الجغرافي. ويبقى الأنسب 
تحديدها بحسب الأنظمة الاجتماعية التي ورثت تقاليدها الثقافية. ومن ثم التقاليد المعمارية. 
أي من طبيعة النظام الاجتماعي الذي تشكل بفعل التراث القائم والتاريخ والعادات واللهجات 
وطريقة الحياة واللباس. وبصورة عامة تبقى العمارة جزءاً من نسيج المجتمع وبنيته الفكرية. 
ويتميز المجتمع العربي بانتمائه الأسري والقبلي. وبارتباطه الروحي بالقيم الإسلامية وبالقيم 
الطبيعية والإنسانية. 


المقياس الإنساني: 

تقوم العمارة الإسلامية على احترام حاجة الإنسان من العمارة. وتنلخص هذه الحاجات 
بالإسكان. والأمن والراحة. والمتعة. وقد تبدو هذه الخصائص عامة في جميع أشكال العمارة 
في العالم. ولكن نظرة سريعة إلى نظام العمارة في الغرب مثلاً. القديم منها والحديث. نجد 
أنها تقوم على احترام القواعد والأنظمة المعمارية الثابتة. كالنظام الدوري والإيوني والكورنثي 
في الفنون الكلاسية. ثم النظام الباروكي. وحتى أنظمة العمارة الحديثة. 

لقند اتبعت أوويا دائما النظام المعضارق الرياضي الذيى فقرضكة ثابتا على جميع شكال 
العمارة ووظائفهاء دون الاهتمام بالمعايير الإنسانية, وكان الاهتمام بالغاً بالشكل الخارجي 
وبكتلة العمارة وبتداخل هذه العمارة »البرانية: مع فن النحت والرسم في تحديد نظام العمارة, 
على عكس العمارة الإسلامية التي اعتمدت دائماً على المقياس الإنساني 6لمء5 5قصدنا11. 

ويتجلى هذا النظام في التركيز على داخل العمارة. حيث تتحقق الوظيفة الأساسية 
للإسكان والمعيشة. ولذلك حملت هذه العمارة طابع »الجوانية: دون الاهتمام بالمظهر 
الخارجي. والأصل في هذه العمارة هو القسم المكشوف إلى السماءء والذي يسمى »الفناء« أو 
»الحوش: أو »الصحن: في المساجد. وحول هذا القسم تقوم المنشآت في طابقين. أهمها 
الإيوان وهو غرفة بدون جدار رابع تطل على الفناء. وعلى طرفيه القاعات العالية وقد زينت 
بروائع الزخارف الخشبية والرخامية. ويزيّن جدران الفرف المحيطة في الطابق الأرضي 
مداميك متناوبة باللون؛ تزيد في جمالها أقواس من »الأبلق:. وهو زخارف نجمية ملونة 
ومتنوعة مصنوعة من بلاط ملون مغروس على الألواح الحجرية. ويمتلئ فناء المبنى بأشجار 


دلاغ- 


الليمون والنارئج وبالياسمين والورد وفى وسط الفناء بركة مياه واسعة. 

ولا يقتصر المقياس الإنساني على هذه العناصر الجمالية الغنية التي يتمتع بها الساكن: بل 
إن الفناء يشكل ركة السكن. يحفظ دقاوة الجو ويحمق التكيئّف مع الحرارة والوقفاية من 
ني و ار ا ا 0 
شظح الصحن.: قلا تفسح للهواء البارد فرضة التفان إلى داخل الغرف: 
المتحرك على سطح القاعة المنخفض. 

ثمة طريقة للتكييف الطبيعي سرت في العمارة الإسلامية تعتمد على الملاقف (ج. ملقف) 
اونا سمي اناد عير )وهر مرت بعلو المت سوق نكرل المواء ضير إلى أكدر | فسا مانن 
ليحقق التكيف الحراري بشكل طبيعي. 


الوحدة والتنوع: 

ترتبط العمارة الإسلامية بمنطلقات العقيدة الإسلامية؛ وهي التوحيد, وبالتعاليم الثقافية 
والأخلاقية التي وردت في مصادر الشريعة الإسلامية: والتى حضت المؤمن على العمل 
المسؤول كما شجعته على الزينة. وربطت بين الجمال والكمالء. ودعت إلى تعددية الرؤية 
والحكم «ولا تزر وازرة وزر أخرى:. وحمل الدين الإنسان أمانة صعبة. وجعله مسؤولاً عن عمله 
لبجو 

وتبدو هذه التعاليم في نظام العمارة الموحدة. بحكم المبادئ الإنسانية والاجتماعية. 
والمتنوعة بفعل الحرية المسؤولة. وجميع آيات العمارة الإسلامية المتنوعة تؤكد حرية الإبداع 
عند المعمار. ومن الصعب قبول الزعم بأن سبب هذه التعددية هو اختلاف توجيهات الحكام 
والدول المتعافبة. فالإبداع المعماري إنجاز يخص المعمار ذاته. ويعبر عن رؤيته وعن رغبته في 
أن يكون أقرب إلى الناسء لإرضاء حاجاتهم السكنية ومتعتهم الجمالية. 


الوظيف4: 
كان على المعمار أن يربط إبداعه أولا بالوظيفة السكنية. فيصنع برنامجاً يخدم تنوع هذه 


هات 


أن لكل من هده الوظائف توصيفات معمارية. اتمنها وعمد إلى تطويرها وتحسينها وتنويعها. 
وهكذدا صاحب تطور الوظائف وتعددها تطور الجمالية المعمارية. وبدا ذلك هي فية الصخرة 
في المدسء. و فصور الحمراء في غرناطة. وفى مدرسة السلطان حسن في القاهرة 7 


عوامل التبعية: 


في العصر الحديث ظهر تيار العولمة جامحاً يقوم على تنظيم استثمار الآخر. هذا النهج 
الاستعماري الجديد الذي ظهر في عالم الاقتصاد عن طريق وحدة السوق العالمي. وحرية 
الفجارة ووهرة الاقتصان ولس سو شك أن هذا التكار الى انطلف مق لعتريكا وأورن اول 
والذي ادعى أنه تيار أخلاقي يسعى إلى رفع مستوى الحياة في الدول الضعيفة. كان مجرد 
أفخاءا". 

لقد أصبح تيار العولمة مصيراً عا مياً يفرض انحرافاً عن المسار القومي بفعل غلبة قوة 
الآخر الذي يفرض نفسه بوصفه العالم. وكان على الدول المستكينة له أن تعمل ما استطاعت 
على تجنب هذه الأفخاخ. وبخاصة فخ القضاء على الهوية والذاتية الثقافية المتمثلة باللفة 
والآداب والفنون والعمارة والتراث. 

ويجب الاعتراف أن المنظمات الدولية كاليونسكو أو الإسلامية (اسيسكو) أو العربية 
(الكسو). مازالت تضع خططاأً جدية لحماية الهوية الثقافية والتراث الإنساني المتنوع. ولابد أن 
تقوي الدول العربية ارتباطها بمبادئ هذه المنظمات وشرعيتها لكي تحصن نفسها من تيارات 
العولمة الاقتصادية وأفخاخها. 

لقد أكدت المنظمات الثقافية كلها على ضرورة حماية الهوية القومية. لأنها الطريق لإغناء 
الثقافة العالمية. فالعولمة 010531123100 تختلف عن العالمي 710701211510 التي تقوم على مبدأ أن 
العالم ليس هو الغرب فقط كما هو الأمر في العولمة. بل هو جماع الدول الكبيرة والصغيرة 
التي تؤلف الكون الإنساني. وهي تتغذى وتزدهر بازدهار جميع الحضارات , ولا يمكن حصر 
الحضارة العالمية بمنجزات حضارة واحدة. مهما كانت أهمية هذه الدولة القطبية الأقوى. 

ومع ذلك تسربت ثقافات الدول الكبرى إلى الدول الصغرىء وبخاصة ثقافة العمارة. وذلك 
بفعل تقارب الوظائف المعمارية الجديدة. وبفعل هيمنة التقنيات الحديثة والمواد الإنشائية 
الجديدة. وسيطرة وسائل النقل الحديثة على تخطيط المدن. وتحول النظام المعماري من خدمة 
السكان إلى خدمة الشوارع والطرقات المخصصة لتلك الآليات الجامحة. 


-ةغ- 


تبعية التعليم المعماري: 


رافق تسرب بدعة العمارة الحديثة, تنظيم تعليمي أكاديمي يبحث في تاريخ العمارة الوافدة 
مند العصور القديمة إلى عصر النهضة والباروك والعمارة الحديثة. وفي التعمق في جمالية 
هذه العمارة بوصفها العمارة العالمية. ولقد رافق هذا الضلال الأكاديمي. قصور واسع وشامل 
في تدريس جمالية العمارة الإسلامية ونظمها وتاريخها. والتعمق في دراسة شواهدها 
الضخمة. على الرغم من أن الاهتمام بهذه العمارة ابتدأ منذ أكثر من قرن في دراسات 
الآثاريين والمعماريين الأجانب. ونحن ما زلنا ننهل معارفنا عن العمارة الإسلامية من كريزويل 
ومارسيه وأمثالهما. 

لقد أدى هذا الإهمال في الكشف عن الترات المعماري القديم . ودراسة الأوابد القائمة 
في فرطبة والقيروان والقاهرة وحلب ودمشق. والتعمق في طرق إنشائها وفي معالمها الجمالية 
ومنطلقاتها الإبداعية. إلى إهمال في توصيف معالم العمارة الحديثة التي تسعى إلى تأصيل 
مبادتها حماية للهوية الثقافية التى تحدثنا عنها. 

إن أسوأ اختراق لهذه الهوية هو الاهتمام بتدريس العمارة الهجينة والتأكيد على أهميتها 
وعالميتها في مناهجنا التعليمية . وتسعى المنظمة الإسلامية للثقافة والتربية والعلوم ضي 
الرباط إلى درء هذا الاختراق. 


افتحام التقنيات: 

اعتمد المعمار الإسلامي على مواد إنشائية طبيعية. الطين والحجر والخشب. وتمكنت هذه 
المواد الطبيعية من الحماية الكافية للمينى. بسبب قوة عزلها .كما حققت اقتصاداً كرا فق 
قات الأنقاء تظرا لكوفر هده الوا مو ااملسعف ملكا هناما اللشات + يد ل حوس 
حققته هو دعم الاقتصاد. فنحن ننفق النقد الصعب على استيراد الحديد للفو للانشاء 
وعلى التجهيزات التقنية الحديثة للتكيّف مع الطبيعة. ولتخفيف مساوئ العمارة الحديثة التي 
احتاجت المصاعد لتأمين الانتقال إلى الطوابق العليا. فلقد أصبحت العمارة الحديثة أسيرة 
التقنيات المستحدثة لإقامة عمارة إسمنتية برجية لا تعتمد على الأعمدة الداعمة أو على 
السقوف الحشبية. 

وينتقة حسين فتحوا" هذه التغنياتك وبخاصة اتفال الأسمنت يوديلا عن الملين :ذلك لأن 
الأسمنت مادة ناقلة وليست عازلة. ويدعو إلى استعمال الطين مع الإفادة ولاشك من المواد 
المستحدثة التي تساعد على تحسين هذه المادة الطبيعية الرخيصة والمتاحة. 
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اقتحام الحداثة المعمارية: 


ظهرت الحداثة منذ أكثر من قرن كامل في الفكر والفن والعمارة. وفي عام 1587 أقيم 
معرض في أكاديمية الفنون الجميلة في لندن تحت عنوان ,تراث الحداثةه وذلك بمناسبة 
الاحتفال ا مئة سنة على ولادة لوكوربوزيه 00105167 ع.1آ. المعمار الفرنسي السويسري 
(1510-18417). وفي هذا المعرضا'' قدمت نماذج لشلاثة من رواد الحداثة المعمارية هم: 
تورمان فوستر 000 الذي وصل الممة في استهمال التقنيات الحديثة. وريتشارد روحرز 
5 المشارك مع بيانو 81370 في تصميم بناء مركز بومبيدو في باريس. وجيمس سترلينغ 
8 مصمم متحف شتات غاليري في شتوتفارت - المانيا. ولد آفادتنا زيارة هذا المعرض 
للتعرف على ثورة الحداثة في العمارة على الهوية والتاريخ والتراث. 

كانت الحداثة البديل الأكثر وضوحاً في عمارة ما بعد الحرب العالمية الثانية في البلاد 
الكوكية لعن رمع نموا ف المسارية الكريية إلى درجة التطرف في المباني الضخمة. مما 
اماد إلى طايه الدينة وإلى الاقياين الإتساتنء الى سعظرة الشازع ووسبائط الت من | يفاد 
المخططات العمرانية. ولقد انتقدت الحداثة المعمارية في الفرب واشتد دعاة عمارة ما بعد 
الحياافة' "القن فود إلئ الكراكوالحد ون والقتو اللخعارى بعتر الع 


التحررمن التبعية: "البحث في التاريخ والذات" 

تعتمد العمارة منذ بداية التاريخ على تلبية حاجة الإنسان . وتتطور هذه الحاجات مع تطور 
الزطاتت الحتضارية ,نطوو هقهوم الإنداء مق العطيد إن الانتكار والحلق ومن النظوكة إلى 
الحداثة. ويتمثل هذا التطور في أشكال التراث المعماري عبر التاريخ. ابتدأت طلائع البحث 
في التراث المعماري منذ بداية حملات الرحالة المكتشفين. وبداية نشاطات المستشرفين. 
وعلماء الآثار والمؤرخين. 


ومع أن هذه المحاولات التي تبدو علمية في ظاهرها. كانت لأغراض سياسية في حقيقتها. 
فزي :إلى التعرف على انقرار الشترق: ا والتاكية تقو البرت على الشرى كنا مرف إدوانشعيد 
في اكتائة عق الاسيتشراق” + الاداته ليدم الأغدرات اننا ايك أناءبالتدرف لق ماله العزات 
المعماري من خلال مؤلفات مرجعة'"". 

وكان علينا أن نعيد قراءة هذه المؤلفات على ضوء تصحيح وجهات النظر التي ترى أن 
نشأة العمازة:الإسلامية قدين إلى المؤثرات اللعمارية الراهتة فى بداية ظهور الآسلام: مما جعل 
الركلة الأزلك من كارمة العفا ره الاسلانية رده التفالية لم ليك إن طهرث مرحلة تكون 
الهوية المعمارية في عمارات سامراء والرقة العباسية. والقاهرة الفاطمية, والأندلس الأموية. 


-ما١-‎ 


الوعي والنهضة المعمارية: 


بدا واضحاً تغريب الجدار العربي الإسلامي في طفيان العمارة الهجينة وتأثيرها على 
الهوية القومية. ظهرت انتقادات بدت أولاً خافية: ثم بدت أكثر وضوحاً في المنظمات الدولية 
والعربية والإسلامية التي شجعت الاتجاه نحو عمارة قادرة على تخفيف طفيان العمارة 
الهجينة وإبراز معالم العمارة الأصيلة التي تجلت في منجزات معمارية استحقت جوائز هذه 
التخلف اسه كن متخليتة 1لا اا بخان اوستظلحة لذن العترويية ومشراكة اللعرة الور ليه تحيانة 
التراث الحضاري الإسلامي. 

لقد اعتمدت هذه الجوائز على قواعد تتلخص في تقديم دراسات ومشاريع تكشف عن 
معالم جمالية مستمدة من التراث في جميع عصوره .مع محاولة التكيّف مع الوظائف الجديدة, 
والحاجات المدنية والوسائل التقنية المستحدثة. ولقد حققت هذه الجوائز التشجيعية نتائج 
هامة في توصيف مستقبل العمارة الإسلامية في البلاد العربية. سعياً لحماية الهوية المعمارية, 
ولمع الكنارةع اللملمى مع اتناذات العمازة فى العالم هيدا هن التيفة والامتعساء وبر 
من المعماريين الناجحين في هذه الجوائز أسماء من أمثال جمال بدران: وجعفر إبراهيم 
طوقان: وصالح لس مصطفي: ورقعت الجادرحي» وعيق الشاقن إبزاهية البعك عن متعاله 
الأصالة المعمارية: 

مناؤال القزات انارق منافلا شكل الدزسن الأولافن حظات الأضنانة النشارية ومارال 
قادراً على مجابهة تحدي الحداثة والغزو الثقافي والعمارة الوافدة مع الحداثة والتقنيات 
التكرة 

والدرس الأهم في خطاب الأصالة هو الهوية القومية التي أصبحت مناط النهضة الثقافية 
والفنية والمعمارية. ولقد تأكدت معالم هذه الهوية الثقافية القومية في الخطة الشاملة التي 
اشترك في إعدادها عشرات المفكرين العرب تحت رعاية المنظمة العربية للتربية والثقافة 
وال" 

وثمة درس هام في توضيح معالم الأصالة تم في البحث في جمالية العمارة. وضي إقامة 
علم جمال معماري مستقل عن قواعد علم الجمال الغربي. 

ونحن نعترف أن خطاب الأصالة هو من أهم ما سعيناه لتوضيح معالمه من خلال دراسات 
معمقة لتاريخ العمارة الإسلامية: ولقواعدها الإنشائية والجمالية؛ اعتماداً على الفكر المعماري 
الإسلامي. وعلى مشاركات طويلة الأمد قمنا بها في عملية البحث والتنقيب الأثري خلال 
عقدين (1540-1970). وهكذا تكونت لدينا رؤية تزداد وضوحاً في توصيف مفهوم الجمالية 
العربية في الفن والعمارة!” . 


5م - 


حددت الوحدانية الإسلامية ملامح الحضارة بجميع أشكالها. ويخاصة العمارة بميزاتها 
الاستعمالية والفنية. وتتحدد الوحدانية بالمثل المطلق وهو الله تعالى. هذا المثل الذي يحدد 
جمالية العمارة والفن. كما يحدد الأصالة التي مارسها الناس جميعاً على اختلاف طبقاتهم 
ومذاهبهم. ويفسر المثل الأعلى الجانب الروحي في فن العمارة الذي يتوضح من خلال مبدأ 
الفناء الداخلي الذي تحدثنا عنه. ومن أنه القناة التى تحيل الساكن إلى ذاته للتواجد مع الملأ 
الأعلى. 

لقد حققت العمارة الأصيلة ارتباط المؤّمن بمثله الأخلاقية والجمالية والإنسانية. ويتجلى 
الرابط المادي في ارتباط العمارة بالوظيفة والمنفعة. ويبقى اندماج الموضوعي والذاتي في 
العمارة الإسلامية من أهم خصائص الأصالة المعمارية. إلى جانب التزام الوحدة الجمالية في 
نطاق تعددية الأساليب والمدارس. 


ولابد من الانتباه من أن التوازن بين المنفعة والإبداع بين الذاتية والموضوعية بين المادية 
والروحانية الذي يتمثل في العمارة الإسلامية الأصيلة. يعد من أهم منطلقات العمارة العالمية 
بعد الحداثية: أو يعني هذا أن العمارة الإسلامية تمسكت بقيم صالحة دائماً للمستقبل 
وللتطور والإبداع.فن العمارة في ما بعد الحداثة: 

بعد أن وصلت الحداثة إلى القطيعة الكارثية عن التاريخ والتراث والإنسان. ظهرت أفكار 
نقدية جارحة. ونحن نشارك الصديق رفعة الجادرجي في نقده عندما يقول. إن الحداثة 
أورثت أزمة لم يسبق لها مثيل في الوصول إلى هذه العمارة الملوثة. 

ولعل الوقوف عند مصطلح ما بعد الحداثة 2006:0150 27356 الذي تحدث عنه جنكز 
ومع '' وجماعته. يفسر العجز عن وضع برنامج محدد لمستقبل العمارة. وإذا كانت 
الحداثة مازالت مستمرة لم تلفظ أنفاسها بعد كما يقول هابرماسء فإنها تبقى الطريق المؤدي 
حتماً إلى العودة إلى التراث كما يرى بولو”"''. وكما أراده حسن فتحي عندما رأى أن الحداثة 
كانت السبب إلى عودة العمارة إلى قواعدها الأولى. حيث يتحد المهندس والمعلم المعمار في 
ترتيب قواعد العمارة الأصيلة, الأول بتقنيات العصر وعلومه. والثاني بتقاليده المعمارية 
التراثية؛ وتلقائيته الانسانية. 

وبصورة عامة تتجه العمارة بعد الحداثة في الغرب إلى العودة إلى الجذور مع حرية 
الانتقاء والتوليف بين الطرز المتعاقبة عبر التاريخ. وهذا ما يؤكد قول بولو السابق ويقرب 
المسافة إلى مفهوم العودة إلى الأصالة الذي نتحدث عنه. 
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تطوير طرائق تدريس العمارة الاسلامية: 


تفتقر أكثر الكليات في العالم العربي إلى تدريس مادة العمارة العربية. تاريخاً وتراثاً 
وجمالية. وتنصرف بتحيز كامل إلى التعمق والتوسع في فن تدريس العمارة العالمية من جميع 
العصور المعمارية. وعندما تفتحت الأبصار لتأصيل العمارة العربية الحديثة لم تساعد هذه 
الكليات في تصحيح مسار العمارة بالاعتماد على مراجع أكاديمية أو نقدية: وعلى جيل من 
العافميين عاذ على إنماة النارة من اليكانة: وخ ,طفيان تيان العولة الجارف: 

لقد أصبح على معاهد العمارة التأكيد على تدريس العمارة الإسلامية وفق مقرر واسع 
يتضمن دراسة علم التاريخ الإسلامي وعصوره. ودراسة تاريخ الحضارة الإسلامية وبخاصة 
حضارة العمارة ومعالمها الجمالية. على أن يكون تدريس العمارة بوصفها فناً وعلماً. فن له 
مدارسه ومبدعوه وأنصارهء ثم هي علم يخضع لقواعد ونظريات ومعادلات نقدية. تعتمد على 
الفكر الإسلامي وعلى حفريات ميدانية منهجية أثرية؛ مع دراسة التقنيات التقليدية 
والستحدقة: 

إن الفرض من تطوير تعليم العمارة الإسلامية التأكيد على أهميتها وبيان خصائصها 
والتعرف على أهم الشواهد. والاعتماد على البرامج الحاسوبية التي تساعد على الاستزادة 
بالمعارف والشواهد والمصادر التي تهيئْ لحلقات البحث وللرسائل الجامعية في صفوف 
القدرمسن العال» 


ةم 
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المنظرالطبيعي في مخطوطات مدارس الفن الإسلامي.. 
استلهام وإبداع 
أ.د/أحمد خليل 


مغل م4ك: 


يعتبر المنظر الطبيعى في صور المخطوطات الإسلامية مند القرن الثاني عشر الميلادي 
حتى القرن الثامن عشر الميلادي من العناصر الهامة في تطور الموضوع في التصوير الإسلامي 
فلا تخلو منمنمة إلا نادراً من منظر خلوي سواء كان هذا المنظر بسيطا كشجرة أوشجرتين أو 
بعض النباتات المتناثرة في أرضية الصورة:. أو كان متعدد العناصر فيدخل في تكوينه الجبال 
والصخور والأنهار والأشكال المعمارية والسماء لذا نستطيع أن نقول أن المنظر االطبيعى هو 
قوام التصوير في المخطوطات الإسلامية. 


المنظرالطبيعي في المدرسه العربيك: 


لم تعرف البيئة العربية قبل الإسلام التصوير فناً كما عرفته الأمم الأخرى. ومن ثم لم 
يُظفر الخضر الجاهلى يثتىء هن التضتاوين::ولل يعن الأمة العريية فى حاهليتها عن التصوير 
كان له أثره فيما بعد حين أظلها الإسلام فكانت أميل إلى البعد عن التصوير على أن البيئة 
العربية لم تكن كلها على دين الإسلام بل ظل بعضهم يدينون بالوثنية واليهودية وبالمسيحية, 
ومع ذلك لم يكن لهؤلاء تصاوير فيما عدا تصاوير السريان اليعاقبة والديانات الأخرى من 
المشيحيين الشرفيين: وهوهنا يبزمن غلن "أن "البيكة العرييّة ثم ككن معرّهة بالتصويز» وَظل هذا 
التأثير الاجتماعى الذي صرف العرب عن الأخن بالتصوير ممتدأ فى عهود الإسلام الأولى 
إلى أن كانت تلك الصلات التى عقدت بين الشعوب العربية وشعوب أخرى ذات حضارات 
متخطلتة عن الحويا :8 الشويية وتكيل رقدو] ني واف ةا نينا :كور التصيويرن هتاف كانس ونا 
المصورين العرب حيث تتلمذوا على الفنون التصويرية لتلك الأمم المختلفة مسيحية وبيزنطية 


د 


وساسانية.غير أنهم كانوا لا يزالون قريبي العهد بتعاليم الرسول صلى الله عليه وسنم. إذ كان 
الإسلام حريصاً ألا يكون بين العبد وبين ربه شاغل من رسوم وصورء فخلت المساجد الأولى 
من كل رقش أو نقش ومن الإسراف في مباهج الحياة . كما بعد التصوير أيضاً عن التشبيه 
ورسم الكائنات الحية. 


نشأة المدرسة العربية : 


ازدهرت المدرسة العربية أولي مدارس التصوير الإسلامي في تصوير المنمنمات الملونة التي 
تزين بها المخطوطات منذ القرن السادس الهجري . الثاني عشر الميلادي. و انتشرت مراكزها 
الفنية كفروع محلية لها في جميع أنحاء العالم الإسلامي. والغالب أنها انطلقت من العراق 
وكان لها في هذا البلد وقتذاك أكثر من مركز فني من أهمها مدينة بغداد عاصمة الخلافة 
العباسية ومدينة الموصل وديار بكر وكذلك في وسط الكوفة والبصرة. ثم انتشرت في سورية 
ومصر. كما انتشرت في إيران وبخاصة خلال عصر السلاجقة واستمرت فترة طويلة جنباً إلى 
جنب مع المدرسة المغولية في التصوير الإسلامي بإيران إبان العصر المغولي. كما امتدت 
المدرسة العربية إلى شمال إفريقية وإلى الأندلس. 


خصائص المنظر في المدرسة العربية: 

تغلب على مدرسة التصوير العربي (مدرسة بغداد) الرسوم الآدمية بما فيها من حياة وقوة 
لوو د لتفاصيل أجزاء الجسم ولا لتفاصيل التشريح ولا الالتزام بالنسب بين الأعضاء 
فيطلة يجاقا العواطف والانفعالات كما كانت تصور الوجوه الآدمية بملامح خالية من التعبير 
وكأنها أفنعة. ولم تعن هذه المدرسة بتمثيل الطبيعة عناية الفنون الصينية أو الغربية ولم يكن 
للصورة غير بعدين اثنين هما الطول والعرض أما العمق فلا وجود له ومن الملاحظ أن المدرسة 
العربية قد حققت نجاح في رسم الحيوان لاسيما الحيوان المستأنس في البادية العراقية من 
خيل وابل: فأبدعت في دراسته جمالياً وفنياً. 

وتميل المدرسة العربية في الرسوم النباتية إلى التنسيق الزخرفي حيث أدى ذلك إلى 
الخروج عن الحقيقة المرئتية للنبات. وعلى الرغم من ذلك فثمة رسوم نباتية جاءت محاكية 
للطبيعة. أما فى تصوير العمائر فنراها قد التزمت أسلوب التشكيل الخطى والاصطلاحي. 
وكان مصوري هذه المدرسة لا يميلون إلى استخدام الآلوان الزاهية الخاطفة. وكانوا إذا حاولوا 
تصوير اضطرابات المياه أو تلك العقد التي تحملها سيقان الأشجار عبّروا عن ذلك بما يشبه 


ع 


الأشكال الحلزونية وقد أخذ المنظر الطبيعي في هذه المدرسة جانباً ثانوياً حيث لم يهتم 
المصورون بالبعد المنظورى حيث كان المصور يفترض أن المشاهد يستطيع أن يرى المشهد كله 
دون أن يحجب بعضه بعضاً. أما الإحساس بالعمق والإيهام بالبعد الثالث فقد وصل إلى 
التصوير الأسلامن بالتدزيج اكوا :من العرن التاسشع الهجرى - الخامىن بعشو البتلادي مم 
ظهور المدرسة التركية والاتصال بالغرب. 

وف اهم الكميائمن القن اتسين الدريتة الخيريئة كن تفجودر الخطوطاك هن كور 
الطبيعة. فالرسوم النباتية يتنوع أداؤها كثيراً في هذه المدرسة. ولكن الملاحظ أن المصور كان 
يهدف إلى رؤية تعتمد على الفهم أكثر ما تعتمد على حاسة البصر مما أدى إلى ظهور 
التحوير. غير أن هذا التحوير تختلف درجاته فثمة رسوم نباتية تحتفظ بقربها من الطبيعة 
ره الفسوين عي مني ال«تنيز انوا الآشيجار أوالفاكهة :سما نرى المصدون يشر هن 
الوإقلية خروح ا اناما ف بيس الاجيان. 


استلهام أساليب الشرق الأدنى: 


كان المصور في المدرسة العربية يستمد أسلوبه من رسم أنواع النبات من الصيغ المنتشرة 
في الشرق الأدنى قبل الإسلام. وفي الحقيقة أن هذا الأسلوب هو ثمرة تفاعل ومزج بين 
عناصر فنية مختلفة- كأشكال الأسماك السابحة في الماء الذي كان يرسم على هيئة تموجات. 
وأشكال القوارب التي رسمت من الوجهة الجانبية حيث امتلأت بالناس. وكانت قد عرفت في 
بلاد الرافدين وبلاد الشرق الأدنى منذ عهد البابليين والآشوريينء وقد بدأت تظهر الملامح 
الأولى لتصوير المنظر الطبيعي في مخطوطات المدرسة العربية في مخطوط كتاب البيطرية 
الذي نسخه على بن حسن بن هيبة الله في بغداد سنة 104 هجرية- ١5١5‏ ميلادية حيث نجد 
ملامح تمثل المرحلة المبكرة من مراحل تصوير المنظر الطبيعي في المدرسة العربية والتي 
تميزت بالبساطة التامة فصورها لا تحتوى على خلفية ورسمت الأرضية على شكل خط قوامه 
أوراق الشجر تخرج منها في بعض الأحيان أوراق نباتية محورة وهى تمثل صورة لفارسين فوق 
صهوة جوادهما وهي منمنمة تحمل مميزات المدرسة العربية المتمثل فى خط الأرض والنباتات. 
المكورة الفيظة: 


المنظر الطبيعى عند المصور الواسطى: 
يعد المصور يحيى بن محمود بن يحيى الواسطى من أعلام المصورين العرب المبكرين كما 


بوتت 


يعد مثلا رائعاً لأسلوب التصوير الإسلامي في بغداد وقد أوضح لنا هذا المصور الماهر المشاهد 
الأدبية من مقامات الحريري المؤرخة 174 هجرية - ١5717‏ ميلادية. وكانت تصاويره تمثل 
أصدق تعبير وأوسع دراسة للمجتمع الإسلامي في بغداد وطبقاته المختلفة آنذاك. فالمنمنمات 
التي صورها في هذا المخطوط هي شواهد فنية توضح ما كانت عليه تلك العاصمة الإسلامية 
من رقي اجتماعي في تلك الفترة الزاهرة. والواسطى كما يتضح ذلك من اسمه ينحدر من 
مدينة واسط وهي مدينة تقع بين مدينة البصرة ومدينة الكوفة. ورسوم الواسطى للمنظر 
الطبيعي بشكل خاص تتميز بالنضج المستند إلى منابع تاريخية ورثها الواسطى من فنون 
حضارات الشرق الأدنى. فما أبدعه من تصاوير مشابهة لرسوم النحت الآشوري. خاصة رسوم 
الأسماك السابحة بين أمواج المياه. وأشكال القوارب المملوءة بالناس: إضافة إلى تشابه التكوين 
الإنشائي لمرسومة الواسطى مقارنة بالتكوين الإنشائي للنحت البارز الآشوري. 

وفى منمنمة مصورة تمثل أبا زيد السروجي والحرث بن همام في قرية وهي من مخطوط 
مقامات الحريري رسمت سنة :”1 ه - 1١١7‏ م. استخدم فيها الواسطى النبات في عدة 
صور مثل الأشجار والأزهار كحل للتكوين وذلك لملء الفراغ لكي يحقق توازنا بين العناصر 
الأخرى من أشكال وأحجام وألوان . الأشجار أيضاً بدت أشبه ما تكون بالأعشاب البحرية 
العملاقة وكذا الأزهار التي جاءت محورة تحويراً كبيراً أما الخلفيات المعمارية فقد اتسمت 
بالواقعية والتعبيرية. حيث اعتمد فيها على الأسلوب الخطي الذي يعتمد على تصوير الأشكال 
بالخطوط أكثر من تركيزه على الكتل والتظليل. 

والواسطي في هذا المخطوط لم يستخدم إلا عدداً محدوداً من الألوان وإن كانت تبدو 
كثيرة وقد استخدم المغرة الذهبية إلى جوار الأرجواني الداكن والأخضرالزيتوني والأزرق 
البنفسجي. وهو عندما يستخدم اللون الأصفر على سبيل المثال وسط مساحة معتمة يبدو 
الأصفر أشد تألقاً. على حين يخبو نفس اللون ويميل إلى الرمادي إذ ما أحاطه بلون أبيض 
وكذلك عندما يستخدم اللون القرمزي يتحول إلى بنفسجي بارد إذا ما أحاطه بلون أبيض على 
حين يتحول إلى لون أحمر مائل إلى البرتقالي إذا ما أحاطه بلون أزرق. 

وقد سبق الواسطى بهذا الأسلوب فناني القرن التاسع عشر التأثيرين. كما كان يستخدم 
الألوان المنبثقة من درجات الأزرق للتعبير عن المستويات المتراجعة وألوان من درجات الأحمر 
والأصفر للتعبير عن المستويات المتقدمة' ' وقد طوع فيها رسم الأشجار والعمارة لتقوم بعمل 
خدراك نسم : لوصوو فس السمارمقاد اليل الأمراره دكب معيو ايا كن رخدي 
وفي النبات استغل الأفرع لتحديد عناصر آدمية وحيوانية داخلها أيضاً. و بذلك قام بحل 
مساحات المنمنمة بحيث تخدم الموضوع المصور ولهذه الأسباب يعد الواسطى بحق هو رائد 
المدرسة العربية في تصوير المخطوطات الإسلامية. 


ا 


المنظر الطبيعى في المدرسة الابرائيك: 


ظهرت في إيران عدة مدارس هامة في تصوير المخطوطات وهي المدرسة المغولية والمدرسة 
المظقوية والماوسة الخلاكرية والمدزسة التيعورية والمدوشة الحتفوتة وهذه التستيات الختافة 
تزنجم إلى اعتمديناك الشكاء :الث اتعناقيت فى :حكم منظطقة إيزان ونظرا لنوع الرؤية الشكرية 
والسياسية لهؤلاء الحكام فقد انعكس ذلك على الأسلوب الفني لتصوير المنظر الخلوي في كل 


أولا: المنظر الطبيعي في المدرسة المغولية الإلخانية في إيران ١117م‏ -775ام. 


استطاع (جنكيز خان) (وهذا الاسم معناه حاكم الحكام) أن يزحف بجيوشه على بلاد ما 
وراء النهر وشرقي إيران في سنة هجرية - ١55١‏ ميلادية. ولما مات جنكيز خان. عمل 
(هولاكو) على توطيد قدم المفول في إيران ثم ما لبث أن زحف بجيوشه على بغداد عاصمة 
الخلافة العباسية فاستولى عليها وفتل الخليفة المستعصم لتزول الخلافة العباسية في العراق 
سنة 101 هجرية.0/8” ١ميلادية.‏ ثم أسس (هولاكو) أسرة الإيلخانيين التى حكمت إيران حتى 
سنة 1" هجرية - ١7531‏ ميلادية. ثم انقسمت إيران إلى دويلات تحكمها أسرات مثل أسرة 
آل مظفر وأسرة آل جلائر. وهكذا كان لظهور المغول واستقرارهم في حكم إيران أثر كبير فضي 
مميزات وخصائص التصوير الإسلامي في إيران ذلك لأن المغول جاءوا ولا يملكون من 
الحضارة والفنون كما كان الحال عليه في إيران تحت حكم السلاجقة, فقد وجدوا أنفسهم 
أمام حضارة استهوتهم فخضعوا لدين وثقافة الإيرانيين التي كانت تتبع المدرسة العربية في 
أسلوب تصوير المنظر الطبيعي حيث يتضح فى ذلك رسم النباتات المحورة في شكل مبسط 
يشبه إلى حد كبير أسلوب المدرسة العربية. إلى أن ظهر طراز جديد متميز يجمع بين الطابع 
المغولى والصينيء. ولم يعتنق المغول الإسلام إلا بعد فترة حكم ليست بالقصيرة بعد غزو المغول 
لبلاد إيران والعراق. وقد استعان المغول بفنانين ومصورين من الصين. فأصبحت التأثيرات 
الصينية من القوة بحيث غيرت الطابع العام للصورة التي اعتادا لمصورون في إيران عليها . 


مميزات المنظر فى هذه المدرسة: 
اعتنى المصور في المدرسة المغولية بالرسوم الآدمية والحيوانية دون سائر العناصر وكانت 
ترسم بمقياس كبير والمنظر الطبيعي عنده أصبح خلفية للموضوع الذي يريد أن يرسمه. 


ا ل 


وتتفكل عند الرسؤة المكيويتة القق اتشينه "ختكريية المجترص :ورتم الضكوق الشاضو” الأدمية 
والحيوانية بحيث تلامس أرجلها خط الأرض أو المقدمة أو المستويات التي تمثل الأرض وقد 
حي ادرب ونيم القبات الأخجان يق الوافيية شن الشكل العام والتعوير كن الثفا متيل * 
جاءت أوراق الشجر مرسومة بطريقة محورة بينما الأغصان تبدو ذات مظهر قريب من الواقع. 
وفي مخطوطة من المدرسة المفولية - رسم المصور عدة مستويات للأرض ليعبر عن العمق في 
الصورة كما أنه تغاضى عن رسم السماء بعد أن رفع خط الأرض أعلى الصورة و غطى أعلى 
الصورة بشجرة ذات حجم كبير. 

وقد تغيرت طريقة رسم الأرض في التصويرة المغولية. فبدلاً من أن تمثل على هيئة خط 
مستقيم يتألف من أوراق شجر محورة كما في أسلوب تصوير المدرسة العربية: فقد تحول هذا 
الخط في التصويرة المغولية إلى عدد من الخطوط. فأصبح يمثل عدة مستويات. في أول الأمر 
كانت خلينة العدد :ثم الخذت تككر تدرجيا. ثم يقل اتتظامهنا وتتسع يينهنا السافات ورشقت 
السماء أو الأفق في الأسلوب المفولي كأنه ممتد إلى ما فوق الإطار الأعلى ولا يحد بخط أو 
نان ا اق الشصويوة ليس اسريها خط افق :تغط تجمع خطوظ النظر ويكسو السيا: 
زخارف صغيرة لولبية الشكل تمثل السحب بعضها فوق بعض دو لون ذهبي . ونلاحظ فى 
تفاصيل المنظر في المدرسة المفولية هدوء الألوان فقد أحب المصور الإسلامي في المدرسة 
المغولية في إيران في بادئ الأمر الألوان البراقة. حيث ظهر ذلك فى التباين والتناقر فيما 
استعملوه منها في البداية: ولكنهم تأثروا بعد ذلك بالأساليب الصينية فقاموا بتقليل نسبة 
التنافر والتباين ومالت ألوان رسومهم في بعض الأحيان إلى الهدوء والانسجام ورسمت 
اليحب على الظريقة الصينية بحية رسمها تترحوفة ويشكل جلرونن وطن انها كانث اهن 
الشرق الأقصى رمزاً للسحب والبرق. وقد اقتبسها المصورون المسلمون وزادوا في تعاريجها 
الدقيقة واشتقوا منها أشكالاً أخرى. وأخذت تبتعد عن أصولها الصينية حتى أصبحت 
خطوطاً متعرجة بسيطة. 

بمقارنة أسلوب المدرسة العربية فى تصوير المنظر الطبيعي. بالأسلوب المغولي. نجد أن 
الأسلوب المفولي يمتل وزناً وقوة وحماسة لما كان يصوره من بطولات المعارك الحربية. والخط 
كان له أهمية كبيرة في تحوير الأشكال والأجسام كما رافق الخط قليل من التظليل؛ والأجسام 
تحررت من وزنها وأصبحت سطروح ملونة مستوية, أما بالنسبة للألوان غلم يمنحوا الأشكال 
نوعاً من الشفافية التي كانت معهودة فى المدرسة العربية. واستخدم اللون كوسيلة تجريدية 
للتعيين عن المظاهر الخارتحية للأجسام والأشكال الطبيعية: ويتميز الأسلوب المقولي بخالة من 
الجمود كما في فن بلاد ما بين النهرين. 


تت 


ثانياً : المنظر الطبيعي فى المدرسة المظفرية في إيران من سنة 175م. 


أدى انقسام الأمراء الإلخانيين بعد موت (أبى سعيد بهادر خان) آخر إلخان قوي في أسرته 
سنة 57لا هجرية - ١771‏ ميلادية إلى تقسيم البلاد إلى دويللات مستقلة كان من بينها أسرة 
عربية دخلت إيران مع الفتح الإسلامي وشملت مملكة المظفرين كل من إفليم فارس وكرمان 
وأصفهان والعراق. قامت هذه الأسرة برعاية أهل الفن والعلم الأمر الذي كان له أثر في 
ازدهار فن التصوير وتزويق المخطوطات الملونة التى تحمل الأساليب الفنية السائدة فى عهد 
المظفرين. 

وقد اعتمدت فى بادئ الأمرعلى الأساليب الفنية فى المدرسة المفولية السابقة عليه 
الأحيان جاء أسلوب المظفرين في رسم المنظر الطبيعي على أساس استخدام عنصر الخلفيات 
تكون عمائر حربية تمثل فلاعا وحصونا رسمت بأسلوب اصطلاحى بسيط روعي فيه التعبير 
عن المدخل الركيسى والتوافد وتزيته بشرفات أعلى الأسواز أو كتابات بأاعلن المداخل: كما 
اعتمد المنظر في أسلوب المظفرين على الخلفيات النباتية بحيث تميل إلى الطابع الزخرفي 
منسقة وتمتد هذه الأرضية حتى خط الأفق. 


ومما يميز صور المناظر الطبيعية لهذه المدرسة هي التلال المقوسة التي تحدد خط الأفق 
في أعلى الصورة بهيئتها التي تشبه الإسفنج. وأحياناً تخرج عن إطار الصورة. وقد اعتمد 
أسلوب المظفرين على توزيع العناصر بحيث تكون المؤخرة التي تمثل السماء ذات أهمية ثانوية 
وفي بعض تختفي تماماً وذلك نتيجة لاتساع مقدمة الصورة على حساب المؤخرة وفي بعض 
الأحنان قشع لتشمل الضنوؤة :تقرماء.وفة ورعت الفتاضر متسمة مون فراعاة الفواعد التظوز 
ولكن ابانطلوب ين الطاكن الذي يكقض بجميم عنافسر الصورة ذلك قدت الخبورة التعبيزعن 
مظاهر العمق فتبدو رسومها بلا وزن أو ثقل؛ ويلاحظ صغر حجم العناصر الآدمية التى كان 
يسودها طابع الجمود. ورسمت الحيوانات بأسلوب قريب من الواقع والطبيعة وبخاصة رسوم 
الخيل التى جاءت في معظم صور هذه المدرسة. 


ثالثا: المنظر الطبيعي فى المدرسة الجلائرية في إيران من سنة 175م. إلى 177 ام 
سقطت الأسرة المغولية الإلخانية سنة 77/ا هجرية - ١757‏ ميلادية. واستولى بنو جلائر 
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على جزء كبير من أملاكهاء ولا سيما العراق وغربي إيران» و تعتبر أسرة (آل جلائر) أشهر 

سرة ظهرت في إيران خلال الفترة ما بين انهيار الإمبراطورية الإلخانية وظهور تيمورلنك 
حيث أصبحت المملكة الجلائرية تضم العراق وغرب إيران وكردستان وآذربيجان: وينسب إلى 
باذ روطان هده الأمدرة وفاكية لازدا عو شيع رومن نيه دا لتر وقد فيك وما من فى 
مدينتى تبريز وبغداد واستمرت أسرة (آل جلائر) حتى سنة ١5737‏ ميلادية. 


من بين الإنجازات التي حققها مصوري منمنمات الفترة الجلائرية في مدينة تبريز بإيران 
هي ظهور فن تصوير المناظر الطبيعية لأول مرة في هذه البلاد في منتصف القرن الرابع عشر 
عروإن كاتك هده التاظر لم نمم يعد :إلى دروة الخطوين كله درييم المبيعة لجرا خلفية فق 
بل أصبحت موضوعاً خاصاً بذاته. ففي متحف طوبقابو سراي باستانيول توجد سلسلة من 
تصاوير للمناظر الطبيعية وإحداها عبارة عن منظر طبيعي. من أشجار وجبال مصورة بطريقة 
المفظوو كما رتفت فيها شمن الحمق وتبدو الأشجار الى ف مخضت اللوحة كن سمت 
االساويه تائيه قلي" لكظارو: لقع راية ا ونا تكروب وق لازنا كاد ل بالدوان تلن قفد القتواة 
ققد :رمم يطزيظة اتقليدية يندوفيها الرغوة الحلزونية المزخرقة اللاحوذة من عاليد عن الشيرى 
الأقصى ومن ناحية أخرى رسم السحاب بطريقة استبدل فيها الطريقة الحلزونية بطريقة 
أكثر واقعية وكأنها رخام معرق طولياً ليشكل تجمعات السحاب. 


ومن أهم مميزات وخصائص المنظر الطبيعي في هذه المدرسة أن بدأ الفنانون ينشغلون 
بالنظر إلى الطبيعة من أعلى فظهرت الأشكال المعمارية تبدو وكأنها رسمت بأبعاد منظورية: 
وإن كان ليس منظوراً بالمعنى الغربي إلا أنه يوحى بالإحساس بالحجم دون الإحساس بالعمق 
والبعد. ففي أحد المخطوطات صورة تمثل الأمير هماي يقف على باب قصر الأميرة همايون 
من مخطوط (خمسة خواجو كرماني) نسخه مير على التبريزى فى سنة 854 ه - 1551 م. 
وفك زؤقاه بالضور المصتور حنيه نحاش التلطات )كم اكير الشكل عن صرت امن 
أعلي واتسعت في المقدمة بحيث تملأ مساحة الصورة كلها تقريباً ويحدها من أعلى خط 
الأفق. فيمكن رؤية الأرض كاملة وكأن الفنان قد استعان بمنظور عين الطائر. كما ظهرت 
الرسوم الآدمية والعناصر النباتية في المنظر موزعة داخل الصورة بدون تداخل بفضل هذه 
الطريقة التي رسمت بها فأصبح المنظر لا يُعد خلفية فقط بل أصبح عنصراً أساسياً من 
عناصر الموضوع إلى جنب الأشخاص المصورة. 


ومن الملاحظ في هذه المدرسة أيضا تنوع التكوينات النباتية. فرسم المنظر الطبيعي قوامه 
أرضية فسيحة ممتدة مليئة بالحزم النباتية ورسوم الزهور الصغيرة المنسقة بنظام دفيق 
والأشجار ذات السيقان المستقيمة والقمم المخروطية مثل أشجار السرو والأشجار المنثنية 


كت 


السيقان والتى تنتهي برسوم زهور رقيقة بأسلوب زخرفي محور. هذا بالإضافة إلى الصخور 
التي على شكل الإسفنج وجداول المياه. أما التكوينات المعمارية في المدرسة الجلائرية قوامها 
قلاع ا وفسوزاسواة من الداخل او ماتيدوت هه المماكزمن شرمظ متموسى يعن العطا 
الزخارف الهندسية والنباتية. ومن ناحية التقنية نلاحظ تطوراً ملحوظاً في مزج الألوان بكل 
عناية :وقد انتشحد» المضون اللون اتذهيى» والآلوان الزاهية التتراقة لعضفى على الصورة بجو 
من البهجة والمرح. ومن أهم هذه الألوان: الأحمر والأخضر والأزرق والأصفر والبني 
والبنفسجي والبرتقالي والذهبي والأسود والأبيض. 


ولعة »شعي القن للق امذعتيسا انعم انظ لوال ريذن عبد ركان سور امن مقر 
الشاهنامة للشاعر (الفردوسى) والتى رسمت حوالي ”/ا/ا ه 1770م. حيث تمثل البطل زال 
وهو يصطاد طائراً أمام وصيفات الأميرة (روذابه) وهذا المنظر قد صور بأسلوب واقعي يكاد 
لا يدانيه أى تصوير إيراني آخروقد رسمت المنمنمة على محور ماثئل من اليسار إلى اليمين 
قوامه النهر الفاصل بين زال' ومجموعته وبين مجموعة الوصيفات فى الحديقة الغناء 
بأشجارها المائلة وشجيرات زهورها الحمراء والصفراء فوق أرضية ذهبية ولا تخلوا ضفة 
النهر الملون باللون الأزرق من صخور على شكل الشعاب المرجانية. وفي هذه المنمنمة نجد 
تجديداً في التقليد القديم المقتبس من فن التصوير الصيني في رسم المياه: إذ تنوعت خطوط 
المياه قفبدا مجرى النهر وكأنه سيل جارف. وجاء التعبير عن حركة المياه عن طريق الخطوط 
الذاقرية | لقن اعلة وطوق :زوك اللناة باللوخ الأنيسن هلق متفحة المباة الزرفاء اللو وهاك كالنا 
بين حركة الكائنات الحية وخاصة الرسوم الآدمية وبين شكل عناصر المنظر الطبيعي وذلك فى 
خطوطها المتعرجة. وقد لونت الأشجار والنباتات باللون الأخضر بدرجاته والزهور باللون 
الأحمر وجاءت هذه الألوان قوية وزاهية لتعطى شعور بالبهجة والمرح حتى تتناسب مع 
الموضوع. 


رابعا: المنظر الطبيعي في العصر التيمورى الأول 1450-1100 . 


استطاع الأمير المغولي الأصل (تيمور لنك) الذي تنحدر أسرته من جنكيز خان أن يحقق ما 
عجز المظفريون والجلائريون عنه وهو توحيد إيران في حكم مركزي تحت سيادتهم وبالفعل تم 
القضاء على الدولة المظفرية والدولة الجلائرية. وحكمت هذه الإمبراطورية من ١الالا‏ ه 
مم. حتى 1ه 1١16م.‏ ولقد كان التيموريون آخر أسرة قوية تنحدر من أسرة قبلية 
حكمت إيران وحققت التوازن في الصراع على السيادة بإيران في شرق العالم الإسلامي وجعل 
سلاطين آل تيمور من بلاطهم ملجأ لمشاهير الأدباء والفنانين والمصورين من كل المدن الإيرانية 


رت 


القى كانت مزاكزظنية مزدهرة مكل شيراق وبغداد 'وكبونز وعيترها: فوصل الفن الإمنالام هن 
إيران أوج ازدهاره خلال القرن التاسع الهجري والخامس عشر الميلادي. وازدهرت مدارس في 
فن التصوير في كل من سمرفند وبخارى وهراة وشيراز وتبريز. ومما يميز أسلوب المدرسة 
التيمورية هو الإقبال والشغف على رسم المناظر الطبيعية التي كان المصور المظفرى والمصور 
الكلائرى قن قطع اكنوظا كتير فى .سشمول إتقانها وإدخالها خضو هام من التاصبر المنية 
الركسيضة فى الصبورة امكل مناظ و طعيعية ذات جبال وكلال على شكل الاسم ومخا عار مليمة 
برسوم الزهور والحزم النباتية المزهرة والأشجار المتنوعة منها أشجار السرو وأشجار الدلب. 
ومتاظر النسانين والحوائق القن درطي ] كاز الوييع بالوان رامين نينا علج لها كور فين جد قي أن 
تدرجء كما يلاحظ استمرار رسم الخلفيات المعمارية بأسلوب اصطلاحي كأنها عمائر زجاجية 
كتفاقة مرف الشاهة كل هرف ددا كل العمات. 


وقد امتازت العمائر بالثراء الزخرفي. فعمد المصور إلى تجميلها و تحليتها بالزخارف 
النباتية والهندسية وكذلك الكتابية بالخطء ويلاحظ كما في صور المدرسة الجلائرية أصبحت 
هذه الخلفيات المعمارية تحتل المساحة الأكبر في معظم صورر المدرسة التيمورية التى امتازت 
بالتناسق والانسجام وأهم ما يميز أيضاً العصر التيموري الأول هو استمرار أسلوب تصوير 
المنظر الطبيعي الذي شهدته إيران في عهد الجلائريين في بغداد وتبريز والدليل على ذلك أن 
الأسلوب التيموري قد تضمن العناصر المألوفة عن المدرسة الجلائرية مثل مجارى الأنهار 
والمناظر الشبيهة بمناظر خلفية الديكور المسرحي. والجنود المختفين وراء التلال الصخرية: 
والحركة العنيفة. والاستخدام الدرامي للخطوط المائلة القوية المعبرة عن الحركة. غير أن 
الصخور الشبيهة بالشعب المرجانية تختلف في هذه الصور عن تلك التي كانت تصور في 
المدرسة الجلائرية. 


ومما يميز تصوير المنظر الطبيعي في المدرسة التيمورية هو ظهور المنظر الطبيعي منفرداً 
بدون أن تظهر فيه عناصر آدمية أو حيوانية . قفي مخطوط الشعراء السبعة شملت اثنتي 
عشرة تصويرة وقد صورت كلها من مشاهد طبيعية رسمت بأسلوب شديد التحوير 
كالنسجيات المرقمة والسجاد إذ أن العامل التحويري قد طغى فنأى المصور بالصورة عن 
محاكاة الطبيعة وفي جميع صور المخطوط نجد نفس التلال ذات الحواف المستديرة والألوان 
لحي حجانو مم ييكييه البعض. وأيضاً يلاحظ وجود عنصر النهر في معظم الصور وهو 
ا فم فقا في مجرى متعرج وسط تكوين طبيعي يغلب عليه التناسق والتمائل. 


وعلى الرغم من خلو هذه المناظر من العناصر الآدمية والحيوانية إلا أنها لم تخلو من 
مساخات: من الكشابة كنا تعد هذه المحظوظة خلقة هافية فى ملسلة التطور لطر التصويو 


حاركت 


المظراتظبيحى الإسلاتن. فل إيران وتصاويز هنا المخطوط تعتبرغلن جاتب كير من الآهمية 
ذلك لأنها تمثل جميعها مناظر طبيعية منفردة خالية من الرسوم الآدمية والكائنات الحية. ومن 
ثم فإن المصور لم يرسم هذه المناظر الطبيعية كمسرح للحوادث البشرية. ولكنه رسمها لذاتها 
وتوحي هذه الرسوم بأن مصورها ربما أراد أن يمثل جمال الطبيعة حسب ما يهوى. وربما أراد 
أن يصور الجنة التي وعد الله بها المتقون. فهي لا تمثل طبيعة وحشية ولكنها مهذبة ومشذبة. 


العناصر المكونة للمنظر الطبيعي في كل تصاوير المخطوط تقريباء ففي أحد التصاوير وهو 
منظر طبيعي من نفس المخطوط نشاهد ثلاث إوزات بيضاء مزركشة بالأحمر والأزرق تسبح 
فى بحيرة داكنة الزرفة فى مقدمة الصورة. وقد رصعت حاقتها بأحجار بيضاء اللون معرفة 
بخطوط حمراء وتنتهي البحيرة في أحد طرفيها إلى جدول ماء يلتوي وينتهي في يسار 
النصف الخلفى من الصورة إلى بحيرة بيضاوية رصعت حاقتاها بما يشيه الأحجار الذهبية 
المعرقة بلون بني. ويحيط البحيرتين والجدول إطار بنى تنمو عليه الأعشاب الزخرفية وحول 
الجدول والبحيرة مساحة صفراء انتشرت فيها أشجار السرو المخروطية الهيفاء بقممها 
المدببة وفي مقدمة الصورة في إيقاع متناغم رشيق قد وزعت تلك الأشجار على جانب الجدول 
والبحيرتين. ولونها المصور باللون البني الرائق المتعدد الدرجات . ووزع في هذه المساحة 
الصفراء التى تحتل قلب الصورة ومعدمتها أربع أشجار ذات سيمان رهيفة حمراء اشتان منها 
في الوسط تقطعان مسار الجدول أوراقها وثمارها بيضاء مشوية بالزرفة. واثنتان على 
الجانبين أوراقهما بنية ورغم أن هذه الأشجار ترمز إلى أنواع معروفة إلا أنها قد رسمت 
بأسلوب زخرفي من حيث التشكيل والتكوين وفي منتصف الصورة اختار الفنان مساحتين 
صغيرتين لون أرضية إحداهما بدرجات غريبة من اللون الأرجواني. ورسم فوقها نخلة مروحية 
مثمرة ذهبية السعف وحولها شجيرات ذهبية مزهرة. على حين اختار لأرضية المساحة المقابلة 
لونا برتقاليا. ورسم نخلة أخرى سعفها ذهبي يميل إلى الآأخضر وحولها شجرتان إحداهما 
شجرة دلب والأخرى مزيج زخرفي. ثم ترك مساحة من الأرضية الزرقاء في خلفية الصورة 
وعلى الجانبين بحيث تتسلل إلى أسفل فتفصل بين قمة المساحة الصفراء في متوسط الصورة 
وبين المساحتين الأرجوانية والبرتقالية نفس العناصر المكونة للصور السابقة استعان بها فى 
صورة أخرى. فصور بحيرة فى صدر الصورة تنمو فيها ثلاث شجرات سرو ونخلة وشجرة 
خوخ ثم أطلق النهر إلى الخلفية في خط ملتو حيث فرعه عند منتصف الصورة تقريبا إلى 
فرعين. أحدهما ينطلق يمينا في انحناءه رقيقة والثاني ينطلق يساراء وينتهي كل منهما ببحيرة 
يقطعها إطار الصورة. ورسم دلتا بين النهرين وزع فيها الأشجار والزهور بأسلوب الرفش ولم 
يترك للأفق المرتفع إلا متنفساً في أعلى الصورة مُصوراً على شكل مثلثين واللون الغالب على 
اللوحة هو الأصفر الذهبىي الرائق 
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وفي منمنمة أخرى أعاد المصور نفس العناصر مع شيء من التنويع في تكوين جديد. ثم 
اختار للبحيرة الصغيرة موقع منتصف اللوحة وأطلق منها دولك التار يلتوى يسار تم ريمن 5م 
إلى اخلها حكن يكشكطل بالا موا لزنت وق صند ب الاويحة | نظا ولد مسكد يو القيلة اجر الى 
اللون ونثر فيه أشجار الدلب والسرو ونخيل وكرر نفس وحداته المحورة في المنمنمتين 
الها ومكيواي:و بحن سحو هذا" كوول أقرتب: لعفاف الفا ممه الى لباوت السو ال هيه 
الخيالية المجردة المستمدة من الإدراك الحسي. 


وفي هذه المرحلة المتطورة من أسلوب تصوير المنظر الطبيعيء نلاحظ تراجع التأثير 
الصيني إلى حد كبير فقد اختفت السحب الصينية كما أن الأفق و اكرحع يدكر ادبا كيا ليد 
الياشافة الفذيية كه امتوول للقي السيحزوت الفنتعون الت عل: سكل لتك | امسلنة 
من التقاليد الصينية بالتلال المرتفعة المقوسة برؤس دائريةء أما في طريقة رسم الماء فى أحد 
اللوحات فقد احتفظت بالأسلوب الصيني. 


وينفرد العصر التيموري وبشكل خاص بصور مخطوط شاهنامة التي رسمت من أجل 
السلطان إبراهيم في مدينة شيراز المؤرخ 470 ١م,‏ وهذا المخطوط ينفرد بتنويعاته التي تحتوي 
على صيغ تصويرية للمنظر الطبيعي ذات طابع قريب من الطابع الصيني ملون باللونين 
الذهبي والمئضي دون غيرها من الألوان. ويمكن أن يكون هذا الأسلوب قد اقتبس بشكل 
مباشر أو غير مباشر عن زخارف الخزف والمنسوجات الصينية. 

وفي مدينة (هراة) بإيران كان التعبير عن الخيال في صور المناظر الطبيعية يتمثل في 
مسعنية وف ضجاره هن مضو مدل النظل الأقراي زرده ) مدل الغمرييت الأبيض: وهذه 
التصويرة من مخطوط الشاهنامة للشاعر الفردوسي. وهي تصور منظراً لجبل يضم مغارة 
مها مصطلحين من مصطلحات لطا الفرعورى في التعبيرعن الربى الصخرية. 
أحدهما الريا ذات الحم التي على شكل الإسفنج الممائلة للشعب المرجانية, والآخر تشبه 
طبقات صخرية متكسرة وهذا شئئْ من صميم طبيعة جبال لورستان في إيران» وقد عبر 
المصورعن إحساس عميق بالفراغ وتصور مرهف لأرض الخيال. على حين جاءت شجرة الدلب 
التي يشد إليها أحد الأشخاص بمقياسها المغاير لعالم الإنسان والأشجار ذات الألوان المتعددة 
والمليئة بالعقد عند الجزء العلوي منها والمتناسق مع النص المكتوب أعلى الصورة. 

وفي نمنمة تمثل نموذج لطريقة رسم التكوينات المعمارية. فقد اختار المصور لهذا التكوين 
نقظة متشناهدة شدينة الارتفاع ليكقش يعن الحصضن من اللاترهدية في الوقت نفسه 
الجدران المزدوجة والأبراج المحيطة بها. وقد زين المبنى كله بكل ما تفتقت عنه عبقرية العهد 
التيموري المبكر من زخارف قوالب القرميد ذات النقوش بالخط الكوفي والثلث. والخطوط 


لدعلاب 


الرأسية المتقاربة التي إذا ما استمرت لالتقت كلها تقريباً عند نقطة التلاشي. لفجون التكوين 
كله متماسكا , وقد توهال المضدوق إلى هذا التكوين يان افع كلد سيط معفل الخطوط الأهدية 
مائلة. سواء تلك التي تمثل الأرض للايحاء بفكرة العمق والامتداد إلى داخل القصر. 0 
أعماق الصورة: أو تلك الصاعدة فى اتجاه اليسار. ونجد أن الإطار المستطيل في هذه 
التصويرة له أهمية كبرى في إحدات الاستقرار والتوازن في الصورة. وأهم ما يلفت إليه هو 
التباين بين السكون الهامد والحركة الدرامية يعززه الاستخدام الفير مألوف لأسلوب شبه 
نظو 


صفات عامة لعناصر المنظر في العصر التيمورى: 

إنعغتاصر:صوز المكناظر الطبيعية فى الخطوظات الإسلامية لها صفات متحدؤة وهى: أن 
كل صورالمناظر تقريباً تحتوي على مساحات للكتابة تختلف في مساحاتها ومكانها في اللوحة 
سواء كانت في أعلى اللوحة أو في أسفلء كما أن معظم المناظر الطبيعية نجد أنها تتجاوز 
إطار الصورة بأحد عناصرها كالأشجار والصخور ورسمت خلفية المنظر باللون الذهبي للتعبير 
عن السماء. وهذا ما يميز المدرسة التيمورية. كما لا يوجد توا سحب تقليدية كتلك التى 
كانت ترسم في المدرسة المفولية ويلاحظ إثراء واجهات العمائر بالزخارف النباتية والهندسية: 
كما أن هذه الخلفيات المعمارية قد احتلت مساحة كبيرة في الصورة. 


المنظر الطبيعي عند المصورالتيموري بهزاد ةع ١-..وامم.‏ 


ولد (كمال الدين بهزاد) حوالي منتصف القرن الخامس عشر في مدينة هراة إحدى المدن 
الإيرانية. وفي خلال حكم السلطان (حسين ميرزا بيمرا) ١6١1 ١21١1‏ م. يزغ فجر عصر 
فني حديد في مدينة هراة عاصمة التيموريين. ذلك أن السلطان ووزيره الفنان الشاعر 
الموسيقي المصور (مير على شيرنوائى) شجعا النهضة الفنية وتعهدها بالرعاية والتكريم. وضي 
ظل هذه الرعاية عمل الفنان المصور بهزاد في معهد فنون الكتاب إلى أن غزا الصفويون 
المديية عام ١٠16١م.‏ ولما تولى الشاه إسماعيل الصفوى الحكم في عام 7١16١م.‏ استدعى بهزاد 
إلى عاصمته تبريز حيث أحاطه بالرعاية و التقديرء وبعد وفاة إسماعيل بقى بهزاد في خدمة 
ابنه الشاه طهماسب غ١‏ - 1/ا16ام. وقيل أن يهزاد علمه التصوير. 


في تصويرة للمصور بهزاد فى مخطوط بستان سعدي وهي عبارة عن صورة تمثل الملك 


دالا ب 


قان] وراهى كتيوه قا عت اننا او وتعف رصن ذه التسكودرة فصي نا اكه الأوباليي 
الفنية التيمورية من إتقان للصنعة وحسن الأداء والإبداع في التناسب والتأليف وحسن تنظيم 
وتوزيع الألواة :كلذ عن انها مقان جمد ا حمحه هراك من توفيق ف برس الفاظل التزيه 
والخيل. وقد قسم المصور بهزاد لوحته إلى ثلاث مساحات عرضية غطى ثلثها الأسفل بمرعى 
أخضر تمرح فيه الخيل ونري من بينها فرسا بنى اللون أبيض الرقبة يشرب من جدول الماء , 
بينما جثم مهر صغير ليلقم ثدي أمه ذات الجسد البني المرقط. أما الثلث الأوسط فقد شغله 
المصور بربى صخرية شبه جرداء على شكل الشعب المرجانية. واختص الثلث العلوي بأفق 
ذهبي اللون تنطوي صفحته على أشجار الدلب قد نفذت إلى الحاشية العلوية من الصورة, 
على أن بهزاد رغم ما أضافه من ابتكارات إلا أن التقاليد المتبعة في المنظر الطبيعي قد 
حافظت على النظرة الأساسية للتشكيل الفني النابضة بالخيال التي ابتدعها مصورو الفرس. 
وقد نجح في تدعيم بناء المنمنمة وضاعف من شحنتها العاطفية واستخدم الألوان بدراية 
علمية. 


اه 


فضل بهزاد اللونين الأزرق والأخضر بجعلهما في المناطق الملونة باللون البني القريب من 
لون العسل والمغرة الصفراء. والتي وضعت كمقابل لهاء كما أنه عمد إلى تلوين السماء باللون 
الذهبي التقليدي دون أن يضيف إليها السحب التقليدية الصينية؛ وعلى ذلك فإن المنظر في 
األوخله الأخيزة من :هذا الممشرلع يكن اركذ اما ضرها فل قاء موضيولا باناشى: فكتير من 
العناصر ما هي إلا تطور لنفس الفن القديم: كما أن كثيراً من تجديداته نجدها هنا وهناك 
في بعض تصاوير مستهل القرن الخامس عشر أو حتى قبل ذلك وهناك منمنمة من أعمال 
بهزاد رسمت في مدينة هراه فى نهاية القرن الخامس عشر الميلادي. وقد جاء التطور ضفي 
تدرج الألوان وتوزيعها. كذلك نلمس التخفيف من استخدام اللون الأحمر مع الإسراف في تنوع 
درجات اللون البني والرمادي الضارب إلى الزرقة والبنفسجي والأخضر الرقيق. كذلك نلاحظ 
استخدام اللونين الأسود والأبيض. وأحيانا تسيطر درجات اللون الأزرق بصفة خاصة على 
نهج الألوان مجتمعة أما التكوينات التشكيلية فجاءت متقنة كل الإتقان. وقد عمد بهزاد إلى 
تصغير أحجام الشخوص وتجنب الازدحام. فبدت الفواصل بين الشخوص مريحة للعين. 


المنظرالطبيعي في المدرسة الصفوية من سنة 15١١‏ م. 


تنسب الدولة الصفوية إلى الشيخ (صفى الدين) ٠‏ ويعتبر الشاه (إسماعيل الصفوى) 
مؤسسسن الدولة الصفوية عقب انتصاره غلى التركمان واتخاده مدينة تبريز عاصمة دولته سئة 
/ا١ذه.‏ ١١10ام.وقد‏ صرف الشاه إسماعيل معظم وقته فى تأسيس دعائم الاستقرار للدولة 


-5 ات 


الضنفوية: .وتجدر الإشارة إلى أن شاه طهمهاسب بن :شاه إسماعيل الصهوئ كان راغياً للمن 
والفنانين وللأدب والأدباء. فازدهر في عهده فن التصوير وفنون الكتاب وزاد إنتاج المخطوطات 
المزوقة بالصور وبرز فى بلاطه مشاهير المصورين الإيرانيين. 

امتاز المنظر الطبيعي فى المدرسة الصفوية بخصائص فنية هامة ورئيسة من حيث التكوين 
الفنى وتوؤيع العتتاصن الفنية والألوان واخكيارالوضوعات'حيت يمكن الول بآن فن التصوير 
الإسلامي في إيران قد وصل أوج ازدهاره في عصر الصفويين. ومما يلاحظ في صور مناظر 
المدرسة الصفوية هو حرص المصور الصفوي على الإتقان مما أدى إلى التكامل بين العناصر 
الفنية في الصورة التي طغى عليها الأسلوب الواقعي. وتميل رسوم المدرسة الصفوية نحو 
تسجيل مناظر البلاط. ومناظر الصيد. والحياة اليومية في الريف والمناظر الرومانسية كما 
امتازت رسوم الخلفيات المعمارية بالدقة والإتقان مما يعكس روح الزخرف وحب الجمال. وقد 
ااتسمت برسوم المناظر الطبيعة الدفيقة التي توضح مدى تعلق المصور العاطفي بكل تفاصيل 
الطبيعة من أشجار ونباتات وزهور وصخور وأنهار تجري في حركة لولبية. وكذلك السماء لا 
تخلو من رسوم السحب المقتبسة من التقاليد الصينية. 


أهم ما يلفت انتباه المشاهد للمنظر الطبيعي فى الأسلوب الصفوى هو تذهيب الهوامش 
بصورالطير المحلق والحيوان الشارد والنباتات المزهرة والسحب المتموجة. كما يضم أيضا 
الطواويس البديعة والأشجار المورقة بالإضافة إلى نثر الذهب على الصفحة. حيث يتضح أن 
هذا اللون الذهبي مائل إلى اللون الأخضر. وعلى سطح الأرض انتظمت الصيغة الزخرفية 
الاصطلاحية للحشائش على حين انتشرت هنا وهناك شجيرات حضراء دات زهور حمراءع. 
وفد تضاءلت عناصر المنظر وصغرت أحجام الأشخاص بشكل ملحوظ والتى تيدو وسط 
والآخر تقليدي شبيه بالشعب المرجانية صيفت في تنويعات جديدة متضافرة ولونت جزئيات 
بصبغات متعددة الألوان. كما صعر حجم العمائر وأصبحت ا من المنظر 00 من أن تكون 
خلفية معمارية فقط المنظر. ولم يتقيد المصور الصفوى بالإطار التقليدي المربع أوالمستطيل 
فتارة يرسمه مخمساً وتارة يجمع فيه بين المربع من ناحية والمستطيل من ناحية أخرى كما 
اختار دائماً ركناً ملائماً من الإطار يخترقه بعدد من عناصر التكوين يخرج بها عن إطار 
الصورة. 

ومما يميز المنظر الطبيعي في المدرسة الصفوية هو استمرار رسم السحب الصينية 
بالرغم من تراجع التقاليد الصينية فى هذه المدرسة . حيث ظهرت على هيئًّة لولبية تشبه 
القواقع البحرية. كما أن لون السماء قد عاد إلى اللون الأزرق في صور قليلة بعد ما كان يلون 
باللون الذهبي في المدرسة التيمورية. 


ع 


المنظر الطبيعي عند المصور الصفوى محمدي: 


هو مصور فارسي تألق فجأة داخل البلاط الصفوى خلال فترة الاضمحلال الفني في عهد 
الشاه (عياس الأول) /1١1155-1١م.‏ فعادت الروح في فن التصوير بالعودة إلى الطبيعة دون 
انسلاخ جذري عن التقاليد. وقدّم أسلوباً يوحي بالجاذبية والنضارة: ومع اشتماله على 
العناصر التي سادت في أعمال الجيل السابق عليه من الفنانين إلا أنها لم تعد خلفية تتوارى 
وراء الحدث الرئيسي أو جانب فرعي من قصة تحكيها الصورة: وإنما تجتمع هذه العناصر 
كلها لتشكل منظراً خلوياً بحتاً. وتتميز خطوط الرسم عند (محمدي) بحدة ووضوح تفوق سائر 
الفنانين المعاصرين له. غير أنه كان يجنح إلى الخيال المنبثق عن مزاجه الطروب والذي لم 
شاننا دوم ف اند الفارسي. تمس بوضوع كأقرا ضيف ف تناك هد ادالمتان 
الذي يدل اسمه على أنه اعتنق لساري كاز رسيا ال ١‏ عار ير ريا سردا در 
فنلمح وشائج بين رسومه من الفن الصيني ولعله هو نفسه كان صينياً اعتنق لاذه 
مستوطناً من إحدى مناطق شرق آسيا على أن الصور التي رسمها (محمدي) تكشف عن روح 
فكاهية فقد شغف بتصوير الشخوص الهزلية وهم يرقصون ويعزفون ويثبون وقد غلب عليهم 
طابع المرح؛ ولم يحاول أحد غيره من المصورين الفرس أن يعبرعن الانفعالات الإنسانية في 
تصاويره إلا فيما ندرء وتمتاز صوره بقلة الألوان المستخدمة. أما رسومه للمنظر الطبيعي 
فتتسم بالواقعية. وينسب إليه أسلوب الرسم بالحبر الصيني الذي ظهر في أواخر القرن 
السادس عشر والاستغناء عن الألوان والاكتفاء برسم عدد قليل من الأفراد وتمثيل المناظر 
الطبيعة الريفية وتتجلى المعالجة الواقعية في منمنمة' جماعة الشاربين فعلى الرغم من 
طغيان المنظر الطبيعي على المشهد كله إلا أنه يمتلىئ بالشخوص. وقد ظهر الطابع الفارسي 
الخالص في التشكيل فظهرت القطة والزهور وقد رسمت بدفة. وتتميز خطوط الرسم عند 
محمدي بحدة ووضوح يضوق خطوط سائر المصورين المعاصرين له. كما تظهر خلفية الصورة 
دائماً بلون واحد. وقد حلت في صور (محمدي) موضوعات تصوير المعيشة اليومية. والصور 
التنتتحية لحافة الثانئ سن المتاظر الظنيعية حل ”الموطووعنات التقلودية : 


المنظر الطبيعي عند المصورالصفوي رضا عباسي : 


تألق المصور (رضا عباسي) في الفترة الممتدة بين عامي 1٠‏ و١٠١١‏ م بمدينة أصفان: 
ويتجلى أسلوبه من استرسال خطوطه التي تزداد كثافتها أحياناً وتقل أحياناً أخرى متكسرة 
عند وقفاتها. ومن تلوين معظمها بأصباغ البريق المعدني التي تشققت مع الزمن. وفد عرف 


لات 


عنه بأنه يهتم باختيار مواضيعه. وكان يعتني بتفاصيل رسومه إلى الحد الذي يضفى عليها 
بحبالاً كشروديا لاارلبك اللشاهة ا وحتنسه فى رده الخلفوة الذهيية التى ينانق فييك اواثى 
الخمر والفواكه مع أغصان النباتات وكتل السحب بما يؤلف في النهاية تشكيلا شاملا بالغ 
الروعة. ويُعد (رضا عباسي) الشخصية التي تلي مباشرة (بهزاد) في أهميته. ولم يكن اسم 
عباسي اسما للفنان بل لقب قد منحه إياه الشاه عباس إعرابا عن تقديره له. وقد كان شعراء 
التالائل والخطاطوة والقدانوة كمون اتكانا أشه وافذية - أو اندادكيل على انامتليل: عيافن 
بن الإعام على ابن اذى طالت ري اللدبعثة ويتحلى اخره علي معاضيرية :في اا عه #كدرفيه 
خاصة به وابتداع اتجاها 200 ومدهيا نوشكرا فى تصوير الشخصيات مما دفع الكثيرين إلى 
تقليده. وكان (رضا عباسي) شغوفاً بتأكيد ذاته ٠‏ وقد تمثل ذلك في حرصه على توفيع كل 
صورة؛ وعلى إضافة بعض بيانات عن التاريخ والظروف التى تمت فيها اللوحة أحياناً. ويعتبر 
رضا عباسي من أعلام مصوري المدرسة الصفوية الثانية. فإليه يرجع الفضل في خلق أسلوب 
جديد للتصوير في إيران بعد به يُعداً تاماً عن تقاليد العصور السابقة في هذا الفن. إذ تحرر 
من قيود اللون والزخرفة. كما تحرر من ملء الفراغ وكثرة عناصر المنظر والأشخاص مما كان 
يتميز بهما التصوير الإيراني وبذلك ابتكر أسلوباً يعلوه طابع جديد هو إظهار الفراغ والموضوع 
في جو من الرفة والبساطة - وفى متحف المتروبوليتان بنيويورك. مخطوط للشاهنامة مؤرخة 
سنة ١١١5-1١17‏ ه. 11١8-1700‏ م. بها خمس وثمانون صورة تحمل خصائص أسلوب 
(رضا عباسي). وكان له أكبر الأثر في نقل التصوير الإيراني من الطابع الملكي إلى الطابع 
الشعبيء إذ لم يعد المصور يرسم للسلطان فقط بل أصبح يرسم ما يمليه عليه خياله وفنه. 
ولهذا انتقل إلى الرسم من الطبيعة بعد أن كان يرسم موضوعات تقليدية من الذاكرة. ومن 
الخصائص الواضحة في أسلوبه عدم الاهتمام برسم العمائر والواقع أنه لم يصبح لها أي 
اعتبار في رسومه على عكس ما كانت عليه من مكانة وأهمية لدى المصورينء إذ كانت لا تخلو 
منها صورة إلا فيما ندر. كما بعد رسم المنظر عن الطابع الزخرفي لاستخدامه القلم في 
إخراج صور سريعة الإنتاج رخيصة التكاليف. 

والمصورون قبل رضا عباسى كانوا يعتمدون على الألوان الزاهية فى إيجاد التباين و الجو 
الزخرفى لكى تكتسب الصورة الإيقاع الزخرفى. أما رضا عباسى فكان يعتمد على خطوطه 
ولمساته فى خلق هذا الإيقاع وقد رسم رضا عباسى فى أرضية مناظره الطبيعية أغصانا ذات 
أوراق مبسطة مختلفة الأشكال. وتعتبر هذه الأغصان علامة مميزة لصوره. ورسم الأفق 
والتلال والكثبان و المناظر التي تتميز بها الطبيعة في إيران: والواقع أن أرضية صوره أيضاً لا 
يرى فيها عمق أو بعد ثالث إلا أرقن جنشن صدوود حا دزا الظلال التي أظهرت فيها نوعاً 
من التجسيم. 


ه96 _- 


منمنمة منطق الطير : 


ومن أهم المناظر فى العصر الصفوى يبدو في منمنمة يطلق عليها اسم منطق الطير 
مؤرخة سنة 5١11م‏ فقد يظنها البعض لأول وهلة من تصاوير المدرسة التيمورية غير أن 
عناصرها تكشف عن تاريخها المتأخر. فإلى يمين الصورة وخلف سلسلة الربى الصخرية يقف 
رجل حاملا بندقية ينتمي طرازها إلى أواخر القرن السادس عشر وعلى غرار أغصان الشجرة 
الموجودة في يسار اللوحة نجد البندقية هي الأخرى تخترق الهامش. وتفصح المنمنمة عن 
براعة مذهلة. فرقة الألوان والتكوين البديع ورهافة الفرشاة التي لا تبارى. كل يشير إلى 
تقاليد التصوير المنحدرة من المرحلة الأولى من مراحل مراسم التصوير التيمورى في أواسط 
آسيا وهراة: فالزخارف النباتية تشكيلات الصخور تصوير جدول الماء كلها تذكرنا بالتصاوير 
التيمورية في أواخر القرن الخامس عشرء ومع ذلك فإن اللوحة عليها توقيع مريت اللة أحد 
مصوري مرسم الشاه عباس ولعل قناني الككاه متام كن فزقرو ا كاكير ا دين اسالتتفاك 
التيمورية. ويتضح في أسلوب هذه المنمنمة الميل إلى الوافعية. 


المنظرالطبيعي في المدرسة الهندية المغولية: 


الأسرة المغولية الهندية هي سلالة من الأباطرة المسلمين حكموا الهند من ١577‏ م إلى 
مم فقد أسسها (بابر) وتعني الأسد باللغة التركية بعد أن تم له غزو الهند من ناحية 
أفغانستان. ثم أنشأ الإمبراطورية الهندية المغولية وبعد أن تم له فتح الأقاليم الشمالية منها 
حمل معه حضارة الإسلام. وخلفه همايون بن بابر ١02١‏ - 1015م الذي قفد قضيى بعض 
الوفت:في المنفى بإيوان بعد أن :عفد عرشة بالهقد» قزار تبريز وأعجب بتقاليد التصوير في 
فالهله لكا كان عدا ب عقن انوك لسكب نع قدا مرة كسد ود الفترين على وا سية 
الأستاذان مير سيد على وخواجة عبد الصمد اللذان عهد إليهما بالإشراف على تصوير 
مخطوطة (حمزة نامة) ١161م‏ 074١م‏ وهي الملحمة التي تشيد بمآثر حمزة عم الرسول. 
ويُعدها البعض الرمز الفني المعبر عن الفتح الإسلامي للهند. وقد عكف على إعدادها فيما 
يقال مائة مصور بين هنود وفرس. فكانت عملاً فذا في تاريخ الفن المصوروالتي تضم ٠‏ 
صورة مُسجلة على نسيج قطنى من الحجم الكبير غير المألوف. و قد 0 
المخطوطة فى عهد الإمبراطور (أكبر) واسمه الأصلي جلال الدين بن همايون. وكان محباً 
للفنون راعياً لها وقد حاول دمج الشعب الهندي مع أشياعه المغول المسلمين وذلك بتحالفه مع 
الراجبوت فى وحدة سياسية و اجتماعية وهو ما أسفر عن تألق التصوير المغولي بقسماته 


1لا 


الملتميزة حيث تدرب في المدرسة التي أنشأها بعاصمة ملكه قرابة مائة من المصورين الهنود 
والمسلمين على أيدى الأساتذة الفرس. وكان نتاج هذا فنا هنديا جديداً تكوينه الفنى العام 
فارسى وأشكاله وعمارته فارسية في بعض أجزائها وراجبوتية في أجزائها الأخرى بينما كان 
يتجلى تأثير الفن الأوربي بين الفينة والفينة في أتباع قواعد المنظور ورسم المناظر الطبيعية 
في الخلفيات. وقد عمل أكبر فى سبيل تحقيقه لهدفه الأساسي والمتمثل في خلق قومية عامة 
على إدخال موضوعات من التقاليد والأساطير الهندوكية فثمة العديد من اللوحات المصورة 
المعبرة عن نصوص سنسكريتية إلى جانب صور(حمزة نامة) و(بابور نامة) التي تسجل حياة 
مؤسس الدولة المغولية في الهند وقد تطور تصوير المناظر الطبيعية فى عهد أكبر فنجد 0 
أوسع في استخدام المساحات. كما أن العمارة مصورة بأسلوب يكاد يكون ثلاثي الأبعاد بدلا 
فخ القصعيينيننات السطحة وكن عق تصتوؤير] الكائنات حمة مدل الأشعار :قن حنازت محسية 
بأسلوب يوحى بالإحساس بالكتلة في الفراغ المتاح لها في المنمنة. كذلك تناقص حجم 
الاشخاص والعمائر في الخلفية عنه في الأمامية. 

يُعد عمل الفنان المشتغل بالفن المفولي هو حصيلة جهد جماعي لفريق مُتعاون. وكان هناك 
مجال واسع للتخصص ضمن كل فريق فالبعض يعد التكوين الفني العام والتصميم . والبعض 
يرسم الشخوص والدقائق والتفاصيل. والبعض الآخر يضيف الألوان المناسبة وهكذا كان هؤلاء 
الملوك المسلمون رعاة لمدرسة فنية جديدة فى التصوير اشترك فيها الفنانون الهنود مع الفنانين 
الوافدين من فارس وأواسط آسيا في تسجيل مآثر ملوكهم ومفامراتهم العسكرية وحفلاتهم 
وهواياتهم وإن غلبت الصفة الملحمية على صورهم وبخاصة في المراحل المبكرة وبهذا يكون 
التصوير المفولي الهندي قد أخذ فى بدايته عن إيران. ولو أنه انتهى قبل نهاية القرن السادس 
عشر إلى تبنى طراز نابع إلى حد ما من التصوير الهندي الشعبي والتصوير الأوروبي. مثل 
المنظور وتقنية الإشراق والإظلام ومن ثم كان هذا التحول الذي امتزجت فيه الخطوط والألوان 
الفارسية بالواقعية الأوروبية والأساليب الهندية المحلية وغدا التصوير المغولي فى صدر القرن 
السنايع شن فرق مستقلا قائما يداتة: 


وقد خلف الإمبراطور أكبر ابنه جهانجير 17040 - 17177م. وكان هو الآخر راعياً للفنون. 
غير أنه لم يعن كأبيه بتصاوير المخطوطات عنايته بتصاوير البورتريهات الشخصية والأحداث 
الت 'وضعت إنان حكمه ووكد| الدراسات الواقفية للتباك والشيوان وقد اعم مويده يكقيدن 
ملحوظ في الدرجات اللونية في المنمنمات المصورة في عهده فضلا عن التوسع فى استخدام 
تقنية الظل والنور. 

وقد وُجد أن عدداً كبيراً من المصورين الهنود كانوا من الهندوس أصحاب التقاليد الفنية 
العروقنة الى تفل زنا عن التقترين المودية فى كوعوف ا كانقةا وعيوها: ونذ لاف باسك اق 


لا 


التقاليد الهندية المحلية ظلت قائمة جنباً إلى جنب مع التقاليد الايرانية: ومما يميز الصور 
الهندية ألوانهاء وكذلك بالنسبة للقصور والمنازل والتي غشيت بزخارف نباتية وهندسية دقيقة: 
ومما يجدر الإشارة إليه مراعاة الإاحساس بالمنظور في رسوم الخلفيات المعمارية في المدرسة 
المفولية الهندية على عكس ما جاء فى التصوير وتميز المنظر الطبيعي في المدرسة الهندية 
بوجود مؤثرين أساسيين: الأول التأثير الصفوى الإيراني فنجد أن رسوم المناظر الطبيعية 
متأثرة في التصميم العام والتكوين الفني بالأساليب الفنية الإيرانية من حيث طريقة رسم 
الستخور المتداكلة الى تشيه الأنلوب الضفوىك» ويظهن خط لآق سرتفع بأغلئ الضورة. 

أما التأثير الثاني فهو التأثير الأوروبي الذي عرفه الهنود على يد المبشرين المسيحيين 
والصورالأوروبية كان لها تأثير كبير على التصوير الهندي المغولي ولا سيما في التجسيم 
والاهتمام بقواعد المنظور ورسم المناظر البرية واستعمال الألوان الهادئة. هذا المزج بين 
الأستاليب: (الهندينة القديمة والأساليت المقكيسة من الور الأوروبية هي التي تظهدر الفروق 
الواضحة بين التصوير في المدرسة الفارسية والتصوير في المدرسة الهندية. 


المنظر الطبيعي في تصويرالمدرسة التركية العثماني4: 

يُعتبر عثمان بن أرطفرل بن سليمان شاه المؤسس الأول للدولة العثمانية فى 119ه, 
م واتخن من مدينة وسط الأناضول غربي مدينة قونية عاصمة له. وخلفه ابنه أورخان 
غ”/ا -١5لاه‏ /1555-15757ام وينسب إلى السلطان أورخان بن عثمان العديد من 
الإصلاحات والنظم. أما مراد بن أورخان 91-5١‏ ه. / 15317 - 1584م فقد اتخذ مدينة 
أدرنة عاصمة للدولة العثمانية ويعتبر السلطان محمد الثانى بن مراد الثانى 84/8 - 88481 ه./ 
١588١ ١‏ من أشهر سلاطين الدولة العثمانية وكان يلقب ب (الفاتح) فقد نجح في فتح 
القسطنطينية في سنة !86 ه / 107 ام. 

وكان لسلطان محمد الفاتح يجمع في شخصه جميع مظاهرعصره الفكرية والثقافية 
فاجتذب حول بلاطه في اسطنيول الكثير من رجال العلم والآدب والفن وأصبح بلاطه مقصد 
الواقدين وبخاصة من المصورين سواء من الشرق أو الغرب ومثال ذلك المصور الإيطالي 
(جنتيلى بلينى) الذي زار اسطنبول وعمل فيها تحت رعاية السلطان محمد الفاتح الذي أرسل 
المصورين الآتراك إلى إيطاليا ليتعلموا فن التصوير الغربي منهم على سبيل المثال المصور 
التركي 'سنان بك نقاش' وتوالت سلاطين الدولة العثمانية وانجازاتهم فد فتح السلطان سليم 
الأول بن بايزيد الثاني الشامومصر والحجاز وضم هذه البلاد للإمبراطورية العثمانية حتى 
وصلت إلى أوج قوتها وازدهارها في عهد السلطان سليمان ابن سليم الأول ويعتبر عهد 


-/ا - 


سليمان القانوني العصر الذهبي لفن التصوير العثماني. الى آن جاء آخر السلاطين العثمانين 
12 اد 8 اك اه امه 


تم سدريتة القصدوور التركية المتنائنة فى القرى النداديى كبو مشاترة إلى حل بعر 
بالتصوير الفارسي. فنرى في اللوحات العثمانية كافة العناصر المعروفة عن الفن الفارسي في 
مجال تصوير الطبيعة؛ غير أن ثمة تبايناً جوهرياً بينهما. فموضوعات التصوير التركي وإنْ 
كانت مُستوحاة من التصوير الفارسي إلا أن أسلوبها مختلف فقد لحقت بعناصرها تحويرات 
عذة: م الألواق و إنبقيت على جالها مطنيكة إلأ:آنها مثقلة بتقابلها الضارع: ولم ينفل المضور 
التركي ألوانه عن الفنان الفارسي بل ابتكر ألوانه الخاصة متجها إلى الألوان البسيطة الزاهية 
الثى يتجلى #فردها حت مع امكراجها بلون آخر» على خين كان العنان الفارسى يميل إلى 
الألواث المركبية وإذا كانت الرسوم الحى كزدان يها دواوين الشعن التركية والفازسبية هد لت 
خاضعة للتقاليد الإيرانية؛ الا أن الأمر اختلف مع ما بقى في تكويناتها من الأثر الفارسي إلا 
القليل وخاصة في تصاوير المناظر الطبيعية. 

وتعكس الخلفيات المعمارية في صور المدرسة العثمانية طرز وأساليب العمارة العثمانية 
السائدة في العصر العثماني من مساجد وقصور وقلاع. وإنْ كانت تظهر فيها ملامح التأثر 
الأوروبي من حيث مراعاة قواعد المنظور فأصبحت ترسم في صفوف متراجعة صوب عمق 
الصورة في أغلب الأحيان. وقد اهتم المصورون في العصر العثماني برسم المناظر الطبيعية 
كخلفيات للصور نتيجة لشغف المصور التركي برسوم الحداتق والبساتين. حتى أنه كان يرمز 
إلى الريف برسم بستان أو حديقة. وبوجه عام يلاحظ أن المناظر الطبيعية في معظم هذه 
التصاوير كانت تحتل مكانة وسطأً بين التقاليد الإيرانية والواقعية التركية المتأثرة بالغرب. 
وعلى ذلك فإن الأسلوب الجديد للمنظر الطبيعي التركي لم يكن نقلا أو محاكاة متقنة 
للتصوير الفارسي أو للتصوير الأوروبي. ولكن ظل هذا الأسلوب مرتبطاً بالأسلوب الفارسي 
في المبادئ العامة المشتركة بينهما وهي: أن المنمنمات تخلو من المنظور الجوى مثل الغيوم 
أوالضباب بأشكاله المختلفة. واختفاء الإضاءة وتجاهل التجسيم. ووضوح الرسم واتصاله. 
وغياب البعد الثالث فيبدو المشهد مُسطحاً بلا عمق سواء في تصوير المناظر الطبيعية أو في 
تصوير الأشخاص و ذلك مع قليل من التأثر بالتقاليد الأوروبية فى التصوير. 

وضي الختام اقول؛ إن الفن الإسلامي موكل بالجمال يتتبعه في كل شي وكل معنى في هذا 
الوجود ولكنه الجمال بالمعنى الواسع الذي لا يقف عند حدود الحس ولا ينحصر في قالب 
محدود. فجمال الطبيعة. وجمال الكون. وجمال القيم وجمال المشاعر. كل ذلك ألوان من 
الجمال يحتفي بها الفن الإسلامي ويجعلها مادة أصيلة للتعبير؛ بل أنه يعرض الحياة كلها من 


-بؤة/ا _ 


خلال المعايير الجمالية ويرجع ذلك إلى أن المصور المسلم كان يتأمل ويُمعن النظر في عناصر 
الشنكة هيودا 'تحفيقا لقولة تعاتى» "افلا ينظرون إلى الآئل كيف خلفك "وال السماء كيف 
رفعت < وإلى الجبال كيف نصبت < وإلى الأرض كيف سطحت ". وقوله تعالى: ' أفلم ينظروا 
إلى السماء فوقهم كيف بنيناها وزيناها . 

طن :هذا التطلق يد اتماحة فقن التجوال'يان :مكات"الصنيور: المرسسومة كن المخطوطات 
الإسلامية. من أجل استنباط المعاني والأفكار ومن أجل معايشة هذا النوع من الفن الشاعري 
كمادة خصية للتعبير. 


المراجع 
١1555‏ . 
7 س5 تزووت مكاشية :فق الواسظن فشن ختلال متقامات الحدرئرق: داز الششزوق: التاهرة: 
17 . 
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الجمالية بين الغياب والحضور. بين ابن عربي وهايد غر 


أ.د / شريل داغر 


شاغل البحث: 


يقاو البعيك ينداف تين احور الثاتي :ف ورقة الموقر ما ينعن أن تكو عليه الملاقة بين 
'استلهام' الفنون المحلية و'انتحال" فنون "الآخر'. وهو ما أصوغه فى السؤال الإشكالي التالي: 
كيف للفن في البلاد العريية أن يتعامل تيع الإرث العنى الإسلامي القديم على:ضوء تقترات 
المشهد الفني في مجتمعات اليوم. في مجتمع العولمة؟ 

وهو سؤال متوسع ومتشعب. أكتفي بتناول الشق الجمالي منه. وأسباب مثل هذا الطرح 
تنيين فى طب :رمن الخنارات والأمضلياك" القن تفصق عليها اى كيار أو افضلية جهالية من 
الفن. ذلك أن الحديث عن "الاستلهام” و"الانتحال' يشير سلفاً إلى وجهة مقررة؛ هي التي للفن 
أن يتخذها سبيلاً له: عدا أن الاكتفاء بتناول المسألة من هذه الوجهة يوحي بأنها مسألة تقنية 
الطابع. ذات دافع محدد وغائية بينة. فيما تتيح معالجة الجانب الجمالي مقاربة أوسع وأعمق 
للمعضلة نفسها. إذ تخضعها لمناقشات أبعد. تتناول إقبال الجماعة في الطلب على الفن 
وأسبابه ودوافعه ومسموحاته وممنوعاته (القيمية والأخلاقية والذوقية وغيرها). وهو ما 
أكتريحة على الدارين من خلال نصين: 

- كتاب الجلال والجمال لمحيي الدين ابن عربي. 

-'أصل العمل الفني لمارتن هايد غر (5ء88ء11610 .01). 

واتكيوقه ان يخلول هذه القايلة الزفوقة ريق .طنن اسسسى يا #ببخطانب جبالى يميت ثم 
الانتقال. في لحظة ثانية؛ إلى ما يمكن أن تكون عليه هذه الأسس في حاجاتنا الفنية الراهنة. 
على أنها موضع تبين واقتيراح. 


غالبا ما يغيب الطرح الجمالي من كتاباتنا ومداولاتنا في شؤون الفن. كما لو أننا قادرون 
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علد النقاء مقائ صنهة كمنا ذو ندا تقوئ على قاو له لتجها عن وقه نمالا يفيين: المارسة 
الفنية نفسها.ء أو الخيارات والمقترحات الذوقية والقيمية التي يطلبها الفنان أو المسؤول أو 
الدارس نفسه فى الفن ومنه. وهذا يعود إلى جملة أسباب. منها: 
صيوف :ل ةر الفسيدية فو تامو قا خيف كتعاس عرس دكاو نه 
توجد أساساً "قسماً" أو 'شعبة" للفلسفة؛ وإذا ما أوجدتهاء فإن الشاغل الجمالي يكاد أن 
يكون معدوماً فيها ؛ 
- تولي معاهد الفنون أو الآثار وكلياتهاء بعض مهام الدرس الجمالي. بشكل محدود 
ومبتسر بالضرورة. وما يحول الدرس نفسه إلى مجموعة ملخصات رتيبة ومكرورة؛ 
- وقوع الخطاب الجمالي العربي في واحدة من مشكلتين: إما الانصراف إلى الخطاب 
الجمالي الغربي. شرحاً وترويجاً ٠‏ على أنه هو "الخطاب'. بل الوحيد في الموضوع؛ أو 
الأتعتدرا فك إلى" استفاوالك شير حية لضن التسوشن القديقة غرة دوق كين كافك للقن لعاف 
بين الإلهي والأخلاقي والجمالي في منظور الجمال القديم: الإسلامي وغيره. 
ما أحاوله في هذه الورقة مسعى محدود. يحاول أن يظهر بأن التغافل عن طرح الشق 
الجمالي في المسألة الفنية أو إرجاءه. لا يعني أبداً أن الفن واقع خارج المسعي الجمالي نفسه. 
بل يعني أنه وافَعٌ فيه. في صورة ضمنية؛ أو غير مدروسة:. أو في غير واعية. لهذا تطمح هذه 
الورقة - إن نجحت في مسعاها - إلى أن تبرر الحاجة. المعرفية كما الفنية؛ إلى الدرس 
الجمالي. قديماً وراهناً. 


ابن عربي: تقييد الجمال بالجلال 


قد يحتاج البدء بتناول النص الأول. في مدونة هذه الورقة. أي "كتاب الجلال والجمال' 
لابن عربي!''» إلى تبرير. إلى تسويغ. إلى تبيان على الأقل. ذلك أن ما كتبه ابن عربي. في هذا 
الكتاب وغيره. يع في البحث عن "الحق والحقيقة . وفق عبارته. أي في المسآلة الدينية. 
فكيف أقيم سند لمسعاي هذا؟ 

يقول ابن عربي في كتابه هذا: 'واعلم أن القرآن يحوي على جلال الجمال وعلى الجمال 
(م.ن.. ص 51-46).: ما يعني. فى صورة أولية ولكن بينة. أن البحث في الجمال يقتضي 
البحث في كتاب الله. إلا أن ما يسترعي الانتباه في تحديده هذاء هو أن ابن عربي - بخلاف 
غيره من فلاسفة وكلاميين وفقهاء قدامى - يقيم تلازماً غير مسبوق بين لفظين. هما: الجلال 
والجمال؛ وإذا كان اللفظ الأول يقع في أسماء الله الحسنى ("الجليل": وذو الجلال والإكرام )؛ 
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فإن الدارس لن يجد خارج ما يقوله ابن عربي سنداً كافياً لذلك. ولا يخفى عن ابن عربي أن 
اماه رد زد لوطم فشكيل كانه :| ردو ان فاه الله ]اق انل تعن هاحين العف دفن هار 
فدوها وساعدت اليه فى المجارة (غد اسن 12 ,فكيف ذللتة ساقول: 'أولا, إن الخسلذن 
لله معنى يرجع إليه. وهو منعنا من المعرفة به تعالى: والجمال معنى يرجع منه إلينا. وهو الذي 
أعطانا هذه المعرفة. التي عندنا به. والتنزلات والمشاهدات والأحوال: وله فينا أمران: الهيبة 
والأنس. وذلك لأن لهذا الجمال علواً ودنواً: فالعلو نسميه جلال الجمال. وفيه يتكلم العارفون. 
وهو الذي يتجلى لهم ويتخيلون أنهم يتكلمون في الجلال الأول. الذي ذكرناه: وهذا جلال 
الجمال قد اقترن معه منا الأنس والجمالء الذي هو الدنو. قد اقترنت معه منا الهيبة. فإذا 
تجلى لنا جلال الجمال انسنا. ولولا ذلك لهلكنا (م.ن.. ص ”12). 

وجب التنبه. بداية. إلى أن ابن عربي لا يوضح طبيعة الصلات الممكنة. أو التي يمكن أن 
شيعه إليها كتاق يي" الجلول؟ والكدلى' خاسة انه جتكممل لفل" الجلال" هما ديعن 
عظمة الله وقدرته: ويستعمل لفظ "التجلي" ("يتجلى لهم”) بما يدل على تكرم الله بمعرفة على 
عباده. أيتعين تجلي الله في جلاله؟ 

هذا ما يبني عليه ابن عربي فكره الديني. وهو أن الله قادر على كل شيء. وأن ما يتحصل 
للبشر هو مما يتيحه لهم بقدرته نفسها. وهو ما يفسر أيضاً لزوم بناء علاقة بين "الجلال' 
والجمال.. طالما أن ابن عربي لا يتوخى درس. أو عرضء "صفة من صفات الله؛ أي صفة 
'الجميل. أو معنى 'الجمال'. وإنما يريد أن يتبين 'المعرفة" الممكنة للبشر. ولا سيما للعارفين 
مهم وهؤاما جعلة هن الظافين: إذا تجا التكنبية والتحديد: 

+نظاق الله وهواخطاق الجلال: الممقع علن البشروهى عتزقة عن" حسب لقظ ابن 

عربي: 
؟ : نطاق البشرء. وهو يتحدر من الأول 'ويرجع منه إلينا". وهو نطاق الجمال و'مباسطة 
الحق لنا". حسب لفظ ابن عربي. 

بل وجب التنبيه إلى أن النطاق الثاني - الممكن للدرس لابن عربيء ولنا من بعده - يتعين 
فى وكودين أثين: لن.فى صلتك مئلة"العلر يناي "عتلول الجمال , امنا مكفيقه الله انا 
وايتجلى" به للعارفين؛ وصلة "الدنو" التي نجريها منه. وهي "الهيبة" منه (لثلا يقع العارف في 
'سوء الآدب". حسب ابن عربي). والأنس الناتج عن ذلك (لكي يكون العارفء "في المشاهدة", 
أعلى لامكا ل تكد تسد نما حرى بولا:10 هل + حسبا ابو :هرون ) برها لتعارل القاة مين الحاول 
والجمال يستوجب تقابلاً متلازماً آخر. وهو بين العلو والدنوء بما يتيح صورة يمكن النظر إليها 
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-“التظن عن جية الله إل القن ظلى أنها ننطرة الجزة والعدزة يما يدها وحدما:ويما 
يتيح "التجلي" في نطاقات بعينها؛ 

جنا لتدد ويس خرنة السفل إن اللمن كتاقوا القتره اوليك وتسم ع" بور "عر وو 
يتحصل من "أنس' للعارف. 

سبق أن توقفت. في كتابي "مذاهب الحسن... ''. عند العلاقة هذه. بين العلوي والسفلي؛ 
منتبهاً إلى أن الفكر الإغريقي تنبه بل أقر. منذ أمبيدوكل على الأقل؛ بوجود 'مبداً" أو 'علة 
أولى" للوجود؛ وهو ما عرفته وثبتته الأديان التوحيدية الثلاثة. إلا أنني توصلت أيضاً. ضي 
كتابي المذكور. إلى تعيين أشد للمسألة هذه؛ وهو أن التفسير الإسلامى للتوحيد ذهب أبعد من 
غيرن كيك ونيا 'التسين الدى أوحده الخطات السائئ ليه بين الحلوع والسفى لم يقر 
به الخطاب الإسلامي. بل قطع معه. فى عدد من تياراته ومذاهبه الأساسية:؛ إلا أن هذا لا 
يخفي طبعاً وجود خلافات جلية في المقالات الإسلامية القديمة؛ بين "التنزيه' و"الصفاتية" 
واللشقة: 

يفو الأشتسرى عزن العزلة» "إن الم واتعن لمر منكله ووه واتيش طم رولة مم رك 
جحداوه صبورة وو لجع ول دماروء وهر د 00 )1و0 بوععهك بشي مين صيصات 
الخلق الدالة على حدثهم (...)؛ لم يزل 0 د مكقدما للحاناكات: موحودا :قبل المخلوفات: 
وَلِمَ بول غالما قادراً حياء ولا يزال كذلقف”". كما يقول العندئ: “الواجد الحق: إذن: لا ذو 
هيولى. ولا ذو صورة. ولا ذو كمية. ولا ذو كيفية. ولا ذو إضافة. ولا موصوف بشيء من باشي 
المقولاكه ولا ذو لحنين ول دو خصل :515و حسمن ولا ذو خاضة ولا ذو هرحن صاماولا 
متحرك. ولا موصوف بشيء مما نفى أن يكون واحداً بالحقيقة؛ فهو إذن وحدة فقط محض. 
أعني لا شيء غير وحدة. وكل واحد غيره ا 

يمكن أن نتبين. في الخطابين؛ تداخلاً بين النسق الإغريقي والنسق الإسلامي. بما يعني 
'تبعيد" الله الناجز عما كانت عليه "المناسبة" السابقة بين العلوي والسفلي. وهي الصلة نفسها 
التي عاد إليها ابن عربي. على أن التحدر يتأتى من العلوي. بما يسمح به الله. وبما يتجلى به. وهو 
ما ذهب به أبعد إذ جعل الجمال مقيداً بالجلال في صورة مبرمة. وهو ما كان قد قاله الكندي؛ إذ 
كندد: يدوه علق :أن القيلسوف لا يطلك هن العلم الآليى تحبا ولااتتغلا (عرن اهل 15 


مارتن هايد غر : الجمال "في" الفن 
ما تناوله ابن عربي وغيره من الكلاميين والملاسفة والمتصوفة المسلمين تناوله, وإن 
يعبارات مختلفة عنه بعص الشيء. علماء لاهوت وفلاسفة مسيجحيو النظرة في القرون 
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الوسطى. وهوما يمكن جمعقكة عند هؤلاء وأولئك. في الكلام التالي. وهو: إن أي تعريهف 
للجمال ليس ممكناً خارج النظر الديني نفسه: وهو ما جعل أفعال البشرء مما يمكن نسبته إلى 
ثانية 

ار 
وعند توما الأكويني وغيره من لاهوتيي الكنيسة المسيحيةا") 

هكذا لا يمكن تعيين الماهية والقيمة إلا في الإلهي. ومن دون غيره. 


مكذايهة القمبر القدوم سرعا فق لنسيت أى :طكيه اى :فول ان سلوك: إلوننا هر 
ملازم في مادته لله نفسه. ولأفعاله نفسها. 

هذا ما جعل أي خطاب قديم عن الصنع البشري ينتسب بالضرورة إلى الأخلاقي في 
ألحسن الأخوال (وهو ما تجده بين فى المستحتسن والمستكره:.فن الحظابات الأتلامية 
القديمة. كما في الخطابات المسيحية). وهذا ما جعل أي معاينة للجميل نفسه محل وصفٍ 
وتعيين “خفيف” الحمولات والتعريفات بالضرورة. وهذا ما جعل من العودة الأوروبية إلى نظرية 
الطيينة وات الأساس الأغريقى) اسانأ للجمال» ول المحاكاة سيلا إلى بلوغ :هذا الجمال» 
نقلة كبيرة انتقل بموجبها الفن إلى الصنيع البشري القابل للدرس خارج المنظور الديني. 


لا يسعني. في هذه الورقة. أن أستعرض تاريخ تكون تطاق متعاير وبين ومستفل للعفاليات 
في التفلسف الأوروبي. ثم الغربي: إلا أنني طلبت هذا - وإن بضربات قلم 01 وعجول - 
لوصول لازم إلى خطاب هايدغر. إلى دراسته الموسومة ب"أصل العمل الفني”"'. التي قطعت 
مع أسلوب التفلسف الجمالي الغربي الكلاسيكي. فماذا عن هايدغر؟ 

نشر هايدغر مقالته هذه في كتاب حمل العنوان التالي: "دروب لا تفضي إلى أي مكان”'. إلا 
أنه ظلب منها قولاً غالى الحمولة الفلسفية: وهو آن "صل" الفن متعين " في الفن نفسه؛ ولقد 
قطع بذلك أي صلة للفن. سواء أكانت مصدرية أو إحالية أو قيمية. بأي خارج عليه. سواء 
أكان ديناً أو عقيدة أو ماوراءً فلسفة ما. فالفن لا 'يصدر' عن الله ولا "يحيل عليه". ولا عن 
الطبيعة, ولا يجعله نموذج استلهام من ذلك أن خطوات الفن لا تقود. أو لا تفضي إلى تلك 
الدروب القديمة: المعهودة: وإنما إلى أخرى. جديدة: تتعين فوق اللوحة نفسهاء في صنيعها 
نفسه. في مثولها نفسه. 

ومن يعرف تكوين مقالة هايدغر يدرك بأنه ألقاها. بداية. في صيغة محاضرات على 
طلابه. بين العام 1950 والعام 1577.: ثم أضاف عليهاء عند نشرها في كتاب. قسماً متصلاً 
بلوحة لفان كوخ (0085 788 ./1) عن الحذاء. وأراد هايدغر من مجموع الطرح أن يقول: إن 


ةر ا 


'"الأصل” هو 'ما ينطلق منه (الشيء)؛ وما يصير به على ما هو عليه. وكيف هو (الشيء) عليه" 
زم. نْ. ص .)١ ١‏ باتت دورة الأصل محدودة. إذن» مقصورة على حراكه نفسه فى التشكل. وهى 
ما يصير عليه في سيرورته نفسها. وفي ما ينتهي إليه. وهو تعريف يخرق - على بساطته - 
مع تاريخ طويل وكثيف من الاعتقاد الديني والفلسفي يوجود "أصل" متعين فيل الإنتاج. هي : 


وانطوى امات قن إلى كمريضه هذا مظهيرا الكنايويين: الشني: (الاذة الثى يصع متها 
الحتداء):والمتتوع (أى الحذاء نفسبة)والعمل الفتى (جلذاء لوحة هان كوع) «نحيث إن,الضبورة: 
التي ينتهي إليها العمل الفني. تتعين في "فنيتها” نفسهاء أي في عمل الفنان عليها. 

وهو قول يجد رجعه القريب في ما قام به أكثر من فنان أوروبي. قبل محاضرات هايدغر 
نفسها: من الفنان مونخ (9080 .58) و'صرخته' (التي فارق فيها اللون وظيفته الإحالية؛ أي 
كوي اتفشيلة للخارج. الإنساني وغيره)» إلى فنانين انطباعيين انتقلوا بالملشهد من 'طبيعيته'. 
التي هو عليها. إلى ما يولده المشهد في عين الفنان نفسه. مروراً بمساعي التكعيبيين وغيرهم. 
ممن ألغوا - بتقنية "التلصيق' نفسها امد من عي 'طبيعية الشيء المصور - الطبيعة 
التامة والصحيحة و الخارجية بالتالي للموضوع الفني. ولا يفوتني طبعاً <وإن بكادم ريع - 
متااغالة كانديتشكق نقسهة يان الفين "ضرورة ذاخلية" هيبل ايكون امسلوناما ٠‏ أو تعيذا 
بمرجعيات وفواعد متأتية من خارج الفنان نفسه. 

ومن يعود. اليوم. إلى أساليب الفن المتجددة يتأكد من أن ما قاله هايدغر (وجاك ديريدا 
وغيره من بعده) يتأكد في صورة مزيدة في تجارب الفن الحالية؛ وهي لا تلغي وجود تيارات 
مختلفة ومتضاربة. لا تقر بهذا المنظور بالضرورة. فماذا يمكن القول في موضوعنا. بين 
الامتتلهاء والانتحال: كما سبق القول اعلادة 


بين الغياب والحصور 

يمكن للدارس أن يخلص. من هذا العرض. إلى جملة ملاحظات تساعد. بل تمهد لتناول 
السؤال المطروح أولى هذه الملاحظات هو أن التداخل القديم. هنا وهناك. بين الإلهي 
والجمالي. توقف في الخطاب عن الفن (وإن بقي محل متابعة وتميد من فبل دارسين دينيين. 
هنا وهناك. وعلى اختلافات فيما بينهم)؛ وهو ما ظهر في قسمة حدود جديدة. إذا جاز 
القول: بين النطاقين: بحيت أن.'جمالية الله" ليمن لها أن تمنع نشوء “جمالية للضنيع البشري" 
(تستند إلى المنظور الديني أو تتنفصل عنه). هذا ما شرع به فلاسفة ودارسون غربيون 
عديدون. ومنذ قرون (ابتداء من كنط - 16306 .8- على الأقلء الذي وجد أن "غائية" الفن 


يقد 


قائمة 'فيه')؛ وهو ما وجد في 'فتاوىئ أكثر من شيخ مسلم. مثل الإمام محمد عبده وغيره. 
'جوازا” لجمالية تقع في الصنع البشري وتقبل بها. 

ثانية هذه الملاحظات هي أن التداخل القديم: والمستبقى أحياناً. بين الجمالي والأخلاقي 
بات يتهاوى. هو الآخرء بدليل أن "الجميل” بات يقبل. في أعين فنانيه ومتلقيه. ب"الكريه" 
افيف" أياكت والميثذل” و"الخسيس"” وغيرها : صوزا ممكنة للعمال الفنى على الأفل؛ 
هذا ما بدأ في د بعض الفن السورد يالى. وهذا ما فوي حضوره في عدد من تجارب الفن في 
العقوة الأحية: 

ثالثة هذه الملاحظات تتصل بمنظور الفن. حيث تبدل مما أسميه "جمالية الفياب” إلى ما 
أسميه ب"جمالية الحضور". التي ينبني عليها فن اليوم. فخطابات الفن. في القديم. أعلت من 
كنا الل بحية فصيرك طلية الحيان كما سيق القرل» وهر ها غانه الدارين الآن تمرسون 
بهذه الصورة الصريحة عن الخطاب الإسلامي: “في الإسلام. باتت الصورة مستحيلة التصور 
بسبب المفهوم الماورائي لله" ). أما خطابات اليوم فباتت تستند إلى "فلسفة الحضور". وإلى 
"أجمالبةالحطمور": ديد ,القى انذهت إلى ان كسنقل فنا اسمية بلحظوية الفيك .هنا 
تطلبه اللوحة. أو اللقطة المسرحية أو السينمائية. أو الملصق الدعائي. يتعين في ما للعين أن 
تراه بنفسهاء أمامها. في العلاقات الناشئة والمقترحة فوق الحامل المادي. في لغة "الوسيط” 
نفسها (مثل اللون أو الحركة): وهو ما يمكن تلخيصه في العبارة الإنكليزية الشهيرة: :1/08 
ع©5؟ ناملا 1034 15 566 ناملاء ما يمكن ترجمته بالقول التالي: ما تراه هو ما تراه - ليس إلا. لو 
طلبت الزيادة في الإيضاح. 

رابعة هذه الملاحظات تتصل بعلاقة الفن بالقيمة؛ وتحتاج إلى تبين أشد. بل إلى معالجة: 
لأنها تتناول ما سبق أن أشرت إليه أعلاه - من دون شرح أو تعليل - عن "الخيارات" 
و"الأفضليات". والتي أطلب منها تلمساً أولياً على الأقل للجواب الممكن على المقابلة المطروحة 
في العنوان بين الاستلهام و'الانتحال . فأي قيمة5 وكيف يمكن تحديدها؟ 

يتنبه ماكس فيبير (34.7/6565) إلى صعوبة تحديد القيمة. بخلاف عديدين ممن لا يميزون 
بين ما يقتنعون به. أو يؤمنون به. على أنه "قيمة". وبين كون القيمة "أفضلية" ليس إلا. فهي. 
في نظر فيبير. صعبة التحديد, واقعاً ؛ لأنها شرط إمكان أي تعليل. أي لشريع الهذا 50-3 
عن "تعددية قيمية". ويستعمل لهذا الغفقرض لخلا فرسنا (61552طالإ1هم) يشير إلى تعدد الآلهة, 
إلى تعدد المرجعيات. ما يشيرء في حسابه؛. إلى صعوبة حصول توافق أو عاج مؤديين إلى 
تراض أو تصالح بين خيارات "أكسيولوحية” (أي شاملة للقيم الأخلاقية؛ ومنها الجمالية) لدى 
الأفراد أو الجماعات البشرية. وهو ما تنيت له أعلاه. عند الحديث عن "الغياب" و"الحضور” 
(وما يتفرع من كل منهما). بوصفه تبايناً. أو تعدداً؛ ناشئاً في تحديد القيمة: أتتأتى القيمة من 


اه 


العمل الفني أم من خارجه؟ أتكفلها مرجعية أو ديانة أو عقيدة أم صنع بعينه؟ 

رفواتقاحن تمكن اوونتقله إلى تجراى "السترو كي تبي الس وعنواف ليا مف بعا زر" 
المؤتمين: نضيباً كبيراً): أنحاتى:قينة الخروفية من لغويتها العربية: من المبتى المزدوح لبعطن 
أعمالها. إذ يجمع بين الحرف (العربي) المقروء والعلامة الفنية؟ ألا تكون حظوظ العربي (أو 
الذى مين قراءة الفرنية) اقضل هن خيروة اتكفل 'قيينه التمروفية طنيتينا الخالصية آم إجالتها 
على مرجعيات سابقة على الصنع الفني. وهي مرجعيات مخصوصة. دينية ولغوية وثقافية 
وفنية وغيرها؟ 

بالأمل الشاضن خداء هذا الموطي يقواتي دار الاتضل الى ,طرص ستالة حر كنا 
قلت- في "الخيارات” و"الأفضليات"؛ ويتعين الجواب عنها في "سياسات" كما في "أساليب", لا 
تشمل الدارس إلا في موقع المتحقق والمعاين والمناقش. فما هي؟ 

57 يميطتن قولة هو أن فتن العربي الراهن يبدوء في الخطاب الفني والجمالي الدارس له. 
"معدوم الحال” (لو شتت التشبيه). بل يتيمأًء إذ يفتقر إلى ما يكفله في الخطاب نفسه. فكثير 
من مسائل الفن والجمالية؛ التي درسها غيرنا (ولا سيما في الخطاب الغربي). يفتقر إلى من 
يطرحها ويعالجها: بل تبدو ممارساتنا للفن تقنية الطابع في أحسن الأحوال. ولا يكون 
الحديث عن "الأصالة" و"التراث” و"الاستلهام' و'الانتحال' وغيرها - والحالة هذه - سوى 
استرجاع بعيد لخطاب 'نهضوي . ما نجحنا في تجديده وتحسينه وتطويره. 

بليمكن أن اذهب ' نكن الراجعة هاعول باق إقبالنا على الفك لحسي الطريقة العربية: 
وكما يروج في مجتمعاتنا) معدوم السند. إذ يبدو أحياناً - كما كتبت عند أحد كبار الفنانين 
الغرف انه 'نرسه كما'لو أنه تدر" . 

ذلك أننا دخلنا في عهد الحداثة على الرغم مناء أو من دون أن نتبين تماماً مؤدياتها أو 
مفاعيلها؛ وأننا نعمل - إذا تبينا هذه المؤديات أو المفاعيل - على تعطيلها أو تفريفها من 
محتوياتها اللازمة. أنحتاج إلى الفن فعلاً؟ ما خياراتنا فيه؟ ما أفضلياتنا فيه؟ 

هذه أسئلة لازمة. لا يحسن التغافل عنهاء أو إرجاؤهاء أو التلطي خلف أجوية اويا عر حي" 
555 . أيعقل أننا نريد الفن ولا نزال نجاني - فى بض مجتمعاتنا وسلوكياتا - قسماً من 
إتتائحات الصنووةة أنقوى شلا غلن مجانية الضؤرة: أو 'يعطن إنتإجاتها فى 'تعشيع الغولة الت 
باتت فيها الكتابة "صورية". فيما كانت الصورة 'كتابية": في الفالب. في مجتمعاتنا القديمة؟ 
أيعقل أننا نريد الفن. وتمنع بعض سياساتنا وسلوكياتنا من إقامة المسرح. وصالة السينماء؛ 
لأسباب اجتماعية وغيرها؟ 

أنريد الفن فعلاً. ونحن لم نقر بعد بما يسميه لوك ضيري (5679 ..1) "غردانية 
الجميل” . طالما أننا نفكر. حتى اليوم. في شؤون الفن والجمال بعيون جماعية؟ 
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الهوامشس 
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تصويرالمكان بين الفنون الإسلامية والفئون الغربية (ق: ١.ق1١)‏ 


معد مغك 


المساحة فى العمل الفنى هى المكان أي أنها رمز للعالم. والتصوير هو فن مكاني بالدرجة 
الأولى يعتمد في تعبيره على الصور المكانية. ومن ثم تكون الموضوعات التي يحسن التعبيرعنها 
هي تلك العناصر المرئية الممتدة في المكان. حتى أن بعض الفنانين قد عرّفوا الصورة بأنها 
إحياء ا ان لويم المكاني للأشكال والألوان. وأن 0 
الإحساس بالامتدادات الناتجة عن 000 هذه لاسي ولا 5 لفنان أن ينشىّ عملاً كديا 
مالم يكن قد ترسّب في نفسه تصور ما لفكرة المكان. تلك الفكرة التي تنبنى على تصوره 
الإنسان للعالم وموففه منه. وتتأثر بكافة المتغيرات المادية والروحية التى تحدث فى كل مرحلة 
حضارية. ونحن لا نستطيع مناقشة تلك المشكلة بمعزل عن هذه المتفيرات. وهى من المشكلات 
الجمالية والفنية التى لها تاريخها الخاص كأحد عناصر العمل الفنى الهامة والأساسية فى 
بنائه. وقد عولجت بأسلوب يختلف من ثقافة إلى أخرى ومن عصر إلى آخر ونستطيع أن نقول 
أشبة بتافدة نطل مها على عالمة الممية: 

ويهتم هذا البحث بعمل دراسة مقارية يبن رؤية حضارتين للمكان: الحضارة الإسلامية 
والحضارة الغربية في فترة متوازية تنضوي زمنياً بين القرنين الرابع عشر والسادس عشر.ء ٠‏ أي 
في أوج تألق كل منهما. الحضارة الإسلامية في فترة ازدهارها والحضارة الغربية في فترة 
عصر النهضة الأوروبية: وتتناول الدراسة تناول كل منهما للمكان في التصوير. وعلى الرغم 


لابه _ 


من كوا هيه العكرة مقي إلا ان دون كل سيق الستطبار كين ف فتاولت لكلاف وقتكزه سيدا نف 
تمامأ كما سنتتبع لنستخلص من خلال التأمل والمشاهدة طرق كل منهما في تناول المفاهيم 
المكانية والفراغية في أعمال التصوير. 


الكاق هو إمكانيية الطتركة والاحستان بالكان موه وهو إنراك تجعموفة من 
الاتتجاهنات المحطفة والجركات الممكنة الس تحد د هديا العلافه نين نقطة واتشترى» وإدرالن 
المكان هو إدراك لشكل ماء وإِنْ كان هذا الشكل من أبسط الأنواع أولوية. فالامتداد أو المكان 
مجرد وجود منفصل عن أى شئ. ومن الممكن أن يتولد عندنا إحساس بالمكان بدون إحساس 
مأتسواوة القن تكتدوه وه اهنا يتدولةا "تكن :أن اللكان ل شتا دونو كدنع سكوه هه لمكا 
تتمعمة :قي : ذاثها: إخرا كا تعد ووه احهكور ناف عل اذه يكز كن عت هون مكنا دمن الكدل م متوقنة 
جنباً إلى جنب. 


الأثرالجمالي للامتداد المكاني : 

تفتلت الأكر الجماني الذى يولده الأمعداك الكاتق الفشلاقا كبيرا عن الأخر الذى قولدة 
الأشكال المحددة. فالعين في حالة إدراك الامتداد تجول في مواضع لا متناهية غير محدودة, 
والإحساس باتصال هذه المواضع وبعدها اللامتناهى هو مصدر انفعالنا بالإمتداد. وهذا 
الانفعال ‏ بلا شك انفعال أولي له أسسه (الفسيولوجية). بينما تصور الحجم ثانوى ويتضمن 
عمليات ربط واستدلال. وعلى الرغم من الدلالات الهامة للحجم إلا أن الإحساس الخالص 
بالإمتداد الذى يقوم علن اساين' الأكر الباشر الذئ يولده الموضوع فى الامكانيات الإدراكية 
للعين له قيمته الجمالية الخاصة. ولأن أثرالامتداد يختلف عن أثر المادة. فإن كلا الأثرين 
تعفر انف أ وطح :شبورهنا حوما يوان مسا فاك الامكناد لومت همان الرضا طويلا إلا 
ذا معت الها مجان ماف مقي 3 

نحن لا نشعر بالسعادة التامة ونحن نواجه حالة من الخواء الكامل مع وجود امتداد أو فراغ 
غير متناه من حولنا. حيث يؤدي ذلك إلى صعوبة تحديد الأبعاد والمواقع. كذلك فإن الفراغ 
الذي لا يمكن فياسه والذي لايمكن تحديده يوهن من قدرتنا على قياس الزمن فيتهاوى داخلنا 
الإحساس بالوقت ونزداد قتامة. فلا جدال أننا مخلوقات الفراغ وأن الفراغ يهيمن علينا سواء 
كنا فنانين أم لا. ذلك إننا جميعا نتفاعل شهعوريا أو لاشعوريا مع الفراغ المحيط بنا في كل 


بريه _- 


مكان. إضافة إلى أن مزاجنا السائد يتغفير وفقا للتغيرات التي تطرأ على المضمون الفراغي 
وإذا كان الفراغ التام الخالي من العلامات أو الامتداد اللامتناهي هو مُدرَّك حسيٌ قائم 
بذاته: كانه ول هدي ا للمصور. إذ أنه يؤدى إلى نشوء رغية غير محددة ولا شعورية 
لتحديده بشكل مُفصل. وإلى إضافة مُخطط عام من العلامات تنظم هذا الفراغفي أبعاد 
مختلفة. وعلاقات مكانية متعددة: والمصور يستجيب غالباً للتحدي البصرى والنفسي لكي يحول 
الفراغ والامتداد اللامتناهي إلى فراغ ذى شكل معين'''. أى إلى مكان . لذا نجد المصور ماكس 
بيكمان 8!0882 813 يقول الارتفاع. العرض. العمق هي الظواهر الثلاثة التي ينبغي أن أنملها 
في مستوى واحد لأشكال السطح احرف للصورة. وهكذا أحمي نفسي من لا نهائية الفراغ» !"ا 


كيفية الاستجابة للفراغ : 


عندما نواجه مشكلة الفراغ فإن:خيالتا يزداد نشاظأً وتمتزج أفكازناً واحاسيسنا فتاحذ 
استجابتنا تجاه الفراغ أحد اتجافين: الأول الاتجاه المنطقى: فنظراً لوجود الفراغ المترامي 
حولنا ليلا ونهاراً فإننا نسعى لتفيّمه بشكل منطقي. ونحاول قياسه والتوصل إلى تحديد 
منظم دفيق للفراغ ذو بعدين أو ثلاثة أبعاد. وهذا هو الاتجاه الذي ينتمي إليه تناول المكان في 
تصوير عصر النهضة. والاتجاه الثاني هو التجاه البديهي حيث نأخذ أثناء تعرفنا على الفراغ 
بمسلمات بديهية. ويلي ذلك إسقاط أكثر مشاعرنا وأفكارنا سمواً وارتقاءً على ما نقوم به. 
ويترجم الفنان هذه الاستجابة البديهية للفراغ باستغراقه في استخدام الخطوط والنقاط 
بشكل عي متتظم أشاء محاولقه تحدرد معاله الفراغ القرفية والبعينةوهذا هو الأتجاه الذى 
ينتمي إليه تصوير المكان في المنمنمات الإسلامية. 

يعبّر المصور الألماني ماكس بيكمان 861670288 218 )١1100  18814(‏ عن الاتجاه البديهي في 
الاستجابة للفراغ قائلاً: "الفراغ والفراغ ثانية. إنه الكيان المهيب اللانهائي الذي يحيط بنا من 
كل جانب والموجود بداخلنا...إنه هو الذى أحاول أن أعبّر عنه من خلال الرسم.. إن حلمي هو 
الفراغ وفق تخيلي له.. أن أسعى لتغيير الانطباع البصري لعالم المرئيات المحيط بنا من خلال 
انمو والأرقساء الظم لأمكارنا والتاسيمنها الداخلية .ا إنه الإدراك السين من وجية نظر: 
وهناك أمر مؤكد أنه يجب أن ننقل عالم الأث شياء المحيطه بنا ذو الثلاتة أبعاد إلى قماش 
اللوحة ذو البعدين. وبالنسبة لي فإنني أعتبر أن الخبرة الساحرة الراسخة فى نفسي هي 
خبرة تجسيم المكان بواسطة الخطوط والألوان. ومن خلال هذه الخبرة أحس بالبعد الرابع 
المجهول للأشياء والكائنات. ذلك البعد الذي أبحث عنه بكل عصب في روحي”!". 
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العوامل المؤثرة على طريقة إدراكنا للفراغ وتناولنا لأبعاد المكان : 


المرحلة أو الحضارة هي التي تمنح العمل الفنى شكله وتفرض مضمونه. وتاريخ الأشكال 
القتية يرقبط :شاط وقيقا بانماط النلؤك المشرئ الت تخلق يدووها الوك الادراكن: 
فعملية الرؤية ذاتها من الناحية (الفسيولوجية) ظلت كما هي ولكن الذي تغير هو التفسير 
الذي نالته الصورة المرئية. وكما يستطيع المرء أن يتحدث عن تطور تاريخي للإدراك إذ أن 
طرائق الرؤية الأجديدة: تتحدد:بالفترات التاريشية التي قتجهاء فإن باستطاعة آخره أن 
يتحدث عن الطريقة التي يُدرك بها الفضاء. حيث أن إدراك الفضاء تعبير عن نمط مُحدّد من 
العلاقة بين الإنسان وبيئته. ولهذا فقد طور كل مجتمع إدراكاته الفنية وتأثر كل أفراده بهذا 
اتوت 

تنا أن الخبيلاة وداانكقدسه خلالهنا من كيراك عفدي يمك ان ادر كته على إد راكنا 
الخبين عن طزيق اترؤية كما انها زم التمكن انتودق إلى تفديلة» إن المجازت القن فزني إلى 
اكتسابنا أسلوب ذى خصائص معينة يؤثر على شعورنا وتفكيرنا حيالها كأفراد ناضجين. تمكن 
أن تزدى سن نيناية الأمرز إلى التاقين عدن الطريقة التى تس بها المركيناتالتى تسبط ينا في 
كل مكان. 

ولا يمكن أن ننكر أهمية العامل الروحي وتأثيره على إدراكنا للفضاء أو الفراغ فكما يقول 
هاوزر 'إن الرؤية؛ ليست مجرد وظيفة بسيطة من وظائف العين إذاهن تتكنمن أيضا عاملاً 
تعييا تفداة الاكسامات الريهةة الك تفتسر الواقع :وتشكلة". تذلك'تجد أن كل الود 
السكونية الأخروية في تاريخ الفن تتبنى فكرة نبذ الفراغ وتتخلى عن التصوير الواقعي المكاني 
بتأثير من نظرتها الأخروية فتصور أشكالها في عزله مجردة دون عمق ودون جو محيط بها . 

كذلك تؤثر طريقتنا في النظر إلى العالم على تناولنا للأبعاد المكانية وإدراكنا لها وفي هذا 
يقول هاوزر: "الواقع أن السماء الذهبية والمنظور ليسا مجرد طريقتين مختلفتين في معالجة 
الخلفية. فهما صفتان مميزتان لطريقتين مختلفتين في النظر إلى العالم. إحداهما تتخذ 
الاتساف والأعري سحذمين العالم نقطة يدان لياق جواهها توعد أونورة الاشكال السورة 
على الكان) ننينيت الأخرى ململ لكان يوطحطه متصتو المظيضن والأسابش الاق :ترك صلب 
التجرية الحسية: ويطفى على مادية الإنسان. فتجعل المكان يمتص الأشكال البشرية 
ويستوعبها في داخله". فالعهود ذات الثقافات (الدينامية) التوسعية التي تتخذ من العالم 
موقفاً إيجابياً يُعد المكان بالنسبة لها هو المقولة الأساسية للنظر للعالم فتصور أشكالها في 
سياق مكاني مترابط. وهذا ما يظهر بوضوح في فن عصر النهضة. 


والواقع أن لكل حضارة من الحضارات تصوراً كونياً للعالم تطرحه عند تناولها للمكان الذى 


ل ا 


يمثل معادلا للكون عتد الفتان:.والتضيور المنائت فى حضارة ماءهنو الذى يحدد معاللها: ويشكل 
اللحمة بين عناصر معارفها. وتصورنا للعالم هو من الأهمية بحيث لا نُدرك أن لدينا تصور ما 
إلا حين نواجه تصوراً بديلاً. إما بسفرنا إلى حضارة أخرى. وإما باطلاعنا على أخبار العصور 
الغابرة. وإما يكون تصور حضارتنا للعالم في طور التحول!. 

ويمكن أن نضيف للعبارة السابقة أيضاً حين نطلع على فن حضارة أخرى. فالعمل الفني 
يعكس دوماً تصورناً للعالم. فمّسطح الصورة هو رمز لعالم الفنان الذى يصيغه ويصوره وفق 
التصور السائد في حضاراته عن هذا العالم. وقد ارتبطت دائماً فكرة الزمان بفكرة المكان 
وأترّت فيها. واعتبر الفنانون أن الزمان والمكان هما مقومات الحياة الأساسية وعليهما 
يعنهها حم حرسي دواع القن 

وسنحاول هنا تقديم دراسة مقارنة لرؤيتين مختلفتين في تصوير المكان ونبدأ بالفنون 
الاتلاسة ف عدو اللوحية 


الفئون الااسلاميهة 
تناول اللانسان والطبيعة في الفنون الاسلامي4: 


التجريد هو السمة العامة للفكر الإسلامي. وقد قدمت فنون الحضارة الإسلامية قيماً 
جمالية وفلسفية تعبّر عن ولع الإفسان يالبحث عن المطلق: ومحاولة الفهم الروحي لقوانين 
المادة. فالفنون الإسلامية فنون تنحدر من رؤية جمالية فلسفية تشمل الإنسان والطبيعة 
وتستلهم في الوقت نفسه الرؤية الدينية الإسلامية. وتترجم هذا الاستلهام إلى لغة فنية صرفة 
وصافية. ونحن لا نستطيع فهم الفن الإسلامي بمعزل عن هذه الرؤية. ففي تأملنا العميق لآثار 
الفن الإسلامي نلاحظ أن الطبيعة بكل مفرداتها قد وجدت كعناصر تشكيلية قدمها هذا 
الفن. فليس ثمة نوع من أنواع النباتات أو الأزهار أو الأشجار أو الحيوان وكذلك الإنسان إلا 
وهو مرسوم في منمنمة أو منسوج في سجادة أو محفور على معدن. إلا أن علاقة الفنان 
المسلم بالطبيعة كانت علاقة تأمل وليست علاقة محاكاة. فقد كان يقف أمام الطبيعة كجزء 
منها مثل الشجرة والطير والكواكب كجزء من الوجود الذى يُستّبح الخالق؛ وهذا الوجود بكل 
مظاهره من طبيعة وإنسان هو وجود اعتباري. وهو حين يستخدم مظاهر هذا الوجود في 
عمله الفني فهو يستخدمها كرموز في المطلق غير محدودة بزمان أو مكان. 

وحين يظهر الإنسان والطبيعة في الفن الإسلاميء. فنحن لا نستطيع أن نأخذهما 
كموضوعات تصف وتحاكي الإنسان والطبيعة. فالفن الإسلامي لا ينشد تصور العالم 
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الخارجى كما تدركه الحواس عادة. بكل تنافره وعفويته بل أن ما يصفه بصورة غير مباشرة 
هو الجوهر الثابت للأشياء. والتصوير الإسلامي يعتمد عادة على الحدس فيبدأ بالخبرات 
الحسية ليستخلص منها تلك السمات المميزة لشيء أو كائن معين ويترجمها إلى عناصر 
تناسب الفراغ ثنائي الأبعاد عن طريق الخط والمساحات الملونة؛ والفنان المسلم لا يتصور أن 
يحاول نقل المظهر الكامل للأشياء. فهو مقتنع بما تنطوي عليه هذه المحاولة من بطلان. لأنه 
أصلاً يؤمن بعرضية الظاهر وبوهميته ومن ثم زواله؛ وهو في ذلك لا يستجيب لأمر تحريمي 
بقدر ما يستجيب لرؤية جمالية أو فلسفية تلتقي مع الفهم الديني الكلي والشامل للإنسان 
والحياة والذى قاده لأن يدرك أن الحقيقة شيء خفي لا يمكن التعبير عنه إلا بتجاوز الظاهر 
الذي تدركه العين/") 


نظرية الحلول في الفلسفغة الإسلامية 


نظرية الحلول هي نظرية وحدة الوجود التي طرحها المتصوفة من المسلمين وتعني حلول 
الله في الكون أو العالم المادي والروحاني فهو الروح الأعظم المتجلي في الكون وكل ما يحتويه. 
فهي ترى أن الله والطبيعة شي واحد وأن الكون المادي والإنسان ليسا إلا من ل 
الإلفيه::وضد نظرية الكون: فى عليفة الكتدي واخوان الصغا تقول بوجرة سحام فى كل ريسي 
ف الكووه زكرا ذلك جلي كن :نيك ف التجلام الكو اللو كبو المكصيق وا لمحم شيدق اجرانه 
التي تشكل وحدة قائمة على مبدأ واحد سواء في الأصوات أو بنيّة الكون وأرواح البشرء 
وترتكز علوم الكون نفسها على العلاقة المتبادلة بين الأشياء. وعلى وحدوية الطبيعة التي 
يكتشف فيها الإنسان معنى التناسق والتوازن الخاص بالعالم. ومن جهة أخرى فإن الإنسان في 
العقيدة الإسلامية هو ظاهرة عابرة. قابلة للفناء وغير خالدة. والحقيقة الكونية الثابتة لا 
تتمثل في المظاهر المؤقتة وهذا الفكر يستتبع في المدى الجمالي عدة نتائج وهي: التصوير 
امشطلء للعنصر الإنساني والتعامل مع الطبيعة على أنها سطح ذو بعدين. 

كذلك انطلقت نظرية الكون في الفلسفة الإسلامية في جذورها من وجهة نظر الصلة 
الوثيقة بين الفلسفة والفن في ارتباط مفهوم "الرائع' بالحياة الإنسانية. والإنسان بالذات: أي 
ما يدور في فلك "الانسجام الشمولي” الذي استمر في فلسفة الطبيعة والفلسفة العقلانية 
لابن سينا والبيروني في شكل أكثر تجريداً حيث يقوم كل جزء بوظيفة محددة ضمن المنظومة 
الجمالية العامة. إن فكرة الانسجام الشمولي التي تتضمن في جوهرها الوظائفية الجمالية 
للأشياء والظواهر في العالم المحيط تقرر بأن كل جوهر جزئي مهما بلغت ضالة فيمته فهو 
يصب في مجرى الجمال العام للوجودا”ا 


ذا ات 


الزمان والمكان في الفنون الاسلامية 


في الفنون الإسلامية نجد خروجاً عن التعيين الزماني وبالتالي المكاني. وقد ارتبط 
اللاتعيين الزماني عنده بالأبدية كحالة فلسفية قلا توجد تعيينات لفصول أو أزمنة بقدرما 
تجرى الأحداث من خلال مبدأ 'الديمومة" ‏ الذى سيطرحه فيما بعد برجسون ‏ وبالتالي 
مهنا كحضن الرين الى أو التفسى بدلئل انها كد تسيع فن مشهد واسد :بين الليل 
والتماو ذلك نعاء اللون عتده كائما على سيدا التبادل والتحنان والتعامل يدوق رهاية مقينا سن 
الزمن الذ تدده الساعة: ووون التقات للتهيرات التن تظرا على اللون في البعس» ويذلك 
شكل الفن الإسلامي خاصية الانتشار الزماني. وقد قام بموازة ذلك بتحقيق انتشار مكاني 
أيضا لذلك فهو في تعبيره عن الأبعاد. يحول مساحة العمل الفني إلى مجال يملؤه بالرسوم 
والألوان دون التقيد بتحديد موقع معين. 

من هنا فإن الفن الإسلامي لا ينشد تصور العالم الخارجى كما تدركه الحواس عادة بكل 
أفرم وتويك تظظرا لاعتماده معركقية هذا الغالع«وزوالة يلاما تصمه مصورة غير مناشرة 
هو الجوهر الثابت للأشياء. وهو فى ذلك يستجيب لرؤية جمالية وفلسفية تلتقي مع الفهم 
النايني الكلي والشامل للإنسان والحياة الذى قاده لأن يدرك أن الحقيقة شيء خفي لا يمكن 
التعوئكرهنة إلا جتحاو الكلاهر اند شدركه العية: 

من هنا لا تشكل مظاهر المكان طرفاً في موضوع العمل الفني في الفن الإسلامى. بل أنه 
من خلال معارضته لمنطق المرئى؛ والممثل. والواقعي يتجنب التعيين المكاني وأيضاً الزماني لأنه 
يشكل معنا ذؤوبا ع مظطلقاى هلام السيضات: ولذتك كيو لذ برض الأشياء كما ثزاها الع فى 
وقت معين. ومن زاوية بعينها. لآنه يريد أن يصور لنا كل وحدة على حقيقتها مجردة عن تلك 
الظروف الظارتة من ضوء:وظل: أو اختقاء وظهور, أو تقديم وتاأخير: ذلك أنها أحوال عارضة 
تزول بزوال مُسببها. وتتغير بتغير الناظر. ومكانه بالنسبة إلى الشئ كما تتغير هذه الأحوال 
كقين الوقف: 

لهذا نجد في التصوير الإسلامي عند تأملنا للمنمنمات أن هناك حرية في التعبير عن 
الزمان والكارخ ينعن مقط الستعا به والعمائن عق :تحن كل امتبتاتةالفازيتية صنحوى كدو 
متدفقة كالأمواج أو ورقة شجر وردية؛ أو حصان أزرقء أو نجد في منظر واحد سماء ليلية 
وسهولاً تتلألاً كأنها في وضع النهار. ذلك لأن الفن الإسلامي هو فن يقوم على الحدس ومن 
ثم فهو يلغي المظاهر الحسية الزائلة؛ لأنها تعوق الحدس عن إدراك غايته. 

إننا إذن أمام فن رموز واصطلاحات,. أكثر من واقع وأحداث؛ وأمام فن لا يتعلق بالمظاهر 
الواقعية المكانية, بل يأخذ من المكان قوانينه ونظمه كما تتجلى في القريب والبعيد. العالي 


د## .اد 


والمنخفض,. . المسطح والنافر. لأنه يستلهم جميع القوانين والنظم الكوية والطبيعية الي تحكم 
الفضاء والطبيعة والإنسان . وهو يجمعها ويوحدها ص0 وتيا مظنا خفنل بقوانئينه 
لكايه الخاصة في مساحة العمل الفنى. 


من هنا فإنه لا وجود للفراغ في الفن الإسلامي كعنصر مستقل قادر على حمل المعانى. 
فهو يمثل جزء لا يتجزأ من نظام العمل الفني. وغالباً ما يشغل الفنان المسلم الفراغ في أعماله 
االتصريريه وكوو كد كنوع مز العرع مق المراع ام التهيب إزائه كما تشيع بعض الآراء. 
ولك امات ووجية أكالفنان برعي في التخليا علي اجكان أ ل الا ان اه كه 
(دينامية) تخاطب الروح7 


الرؤية الجمالية في الفنون الاسلامية وأثرها على تصويرالمكان 


حلق القناتوق الريتلمون وزية خسالة' نخاضية مكيرن ان القن شق ركه لين المطبيمة رو اق 
المحاكاة ليست هي التي تؤسس قيمة العمل الفنى. بل على العكس من ذلك إذ ما يؤسسها هو 
الابتكار. أي خلق عالم جديد كران كوي ١‏ يفف لو ع رضنا جع المظاهر التضجيه 
للطبيعة. بل وعتك متعارضا مخ حقيفتها: فقن اكتشقوا آن العمل الفتى يتساوز مظاهر العالة 
الكل و اتحكانة التدرودة كور كول طنط وحيالة عد اسك هيه الأ حتكا لوالا نوات هو اعهنا 
لأسباب باطنة في العمل الفني لا لفرض محاكاة الطبيعة. وهكذا أقام الفنانون المسلمون عالما 
مستقلاً لا يشبه الطبيعة. غالم من الألوان كمُقد علق شكل مسطحات متبسظة مجردة: فقن 
خُذفالمنظوو واسفبيد تشاول الأكهاءبمشعول اللساقة وعولو ا على تلاش الاضوء الالال 
و الكو لبه كينا تسد وا الكاكووزات العوقة و 

انطلاقاً من هذه الرؤية الجمالية صور الفنان المسلم المكان وأبدع في هذا وسائله الخاصة. 
فالفن الإسلامي مثل كل الفنون المقدسة هو ثمرة التأمل العقلاني الأصيل أو الرؤية الروحية 
للعالم أو لحقيقة ماوراء الكون. وهذا لايتأتى إلا عن طريق الخروج بالفن الإسلامي من عالم 
المنظور والحس إلى عالم الرموز والحدس. وقد استطاع الفن الإسلامي ترجمة العقيدة 
الإمنلوضة إلى له راسالجة ومتائيع جبالية كاه كازالها القدرة ا ورصيسن وميعس ويعطن 
للفن الإسلامي طابعه المميز في جميع العهود والأماكن. 


تصويرالمكان في بدايات الغن اللإسلامي 
تأثر الفن الإسلامي في بداياته بفنون الفرس واليونان والفن البيزنطي والصيني إلا أنه قد 


اند 


بدا أ تدريجياً في إضفاء جماليته الخاصة متخلصاً من معظم الأساليب التي لا تد تتفق معها. ومن 
مؤي الأجاتيت طرق شما لنة ذلك الفكوه انعا المكان: 


فإذا نظرنا في بعض الأعمال التصويرية التي ظهرت في بداية الإسلام كالأعمال التي 
نراها في قبة الصخرة أو كفسيفساء الجامع الأموي بدمشق والتى تدور موضوعاتها حول 
قصور ومباني وجسور وأبراج وأروقة محاطة بالأشجار ويقع أغلبها على حواف الأنهار 
والبرك. نجد أن هناك تظليل بشكل نمطي كما أن هناك محاولة لمعالجة الأبعاد المكانية عن 
طريق المنظور الخطى ء/اناءءم25ء2 637 مآ وإِنْ كان في حالته البدائية. كذلك تظهر بعض 
الموضوعات تقوم علي المنظور الصيني الذى يجعل نقطة النظر خلف المشاهد مغر الانسان 
أنه مندمج بالمشهد محاط به. كما تتخذ سطوح الاك ةا تصورة شكلا مي ينها 
فعا مفاية كماما اتميازة العنيقية الناناتية 1 ". 

تخلصت الفنون 0 بعد ذلك من هذه الإيحاءات . ومحاولات المنظور والتجسيم 
والتظليل لأنها لم تتفق مع تصوراتها وجماليتها الخاصة ومنهجها الذى قدم رؤية مختلفة فى 
معالجة المكان ونستطيع أن نتحقق من ذلك إذا ما قارنا تصويره للعمائر فى هذه الفسيفساء 
(0١م-0‏ الام) وبين تصويره للعمائر خاصة فى المدرسة التيمورية ق0١‏ بعد أن تكاملت رؤيته 
الحمالية انشافة وتكلمن فين كاتيزات العتوة السائقة رتك انه فيط كل ستحتوياف المي 
المصور . فيجمع بين عدة زوايا للرؤية فى نفس العمل بحيث يجمع بين أماكن عدة لايمكن أن 
نراها عند النظر إليها من جهة واحدة فتظهر هنا تلك الرؤية الشفافة التى تكشف عن جميع 
زوايا المبنى وتجمع بين الداخل المفترض أنه غير مرئى وبين الخارج المرئى . وبين ما يجرى من 
أحداث داخل المبنى وما يتحرك فيه من شخوص . بهذا يعرض الفنان المسلم اشكاله فى 
منظور خاص مستحيل من الناحية الواقعية ولكنه يخدم غرضه الفنى . 


تصويرالمكان في المنمنمات الاسلامية 


أبدع الفنانون المسلمون رؤية جمالية خاصة التقت مع المفاهيم الروحية التي طرحتها 
العقيدة الإسلامية. ونستطيع أن نلتمس تلك الرؤية بوضوح في فن المنمنمات الإسلامية 
بمدارسها المختلفة. فهى كما يرى شاكر حسن آل سعيد تبلغ من الناحية الفنية مستوى تام من 
التكامل الذى يعكس المنطق الفنى للتشكيل في الفنون الإسلامية في كونها تجمع بين السكون 
في التجريد المكاني وبين الحركة فى تجسيد موضوعاتها. فالمنمنمات فن ينضوي على التجريد 
والتجسيد معاً من خلال رؤية تقع في منطقة وسط ما بين القيم الأخروية والدنيوية. وهي فن 


٠ 0‏ اند 


يمثل تجلياً لفكرة التشخيص اللاتشخيصي عبر الشكل ذى البعدين: فموضوعه الرئيسي هو 
السطح التصويري أما معناه فتمثيل المتصور وترجمته إلى مُشْخص وليس العكس كما هو في 
التصوير التشخيصي الغربي. 

إن المنمنمة تقدم لنا لغة نفهمها عبر وجودنا الروحي فهي أقرب للمقطوعة الموسيقية ذات 
البنية المسموعة. فهي ليست كالمؤلفة النحتية ذات البنية المكانية والكثافة المادية المحسوسة. 
لأنها بنية لابد من فهمها عن طريق ايقاعها غير المرئي أو المحسوس به. فليس من المهم فيها 
رؤية الإنسان وعناصر الطبيعة كل لذاتهء بل النظام التجريدي الذي توجد فيه تلك العناصر 
المشخصة. وهذا النظام لم يكن له أن يستقيم لمجرد ظهور الشكل المرسوم لذاته بل (النسق) 
الذى يربط بين أجزَاؤه غناصر. وهي يحمل حركة داخلية وإيقاعاً بالامتداد اللانهائي للوجود 
على الرهم من:مظيرها السكوتي المفتقن إثن تكامل الظهور المكاتق؛ 

إنه توافق تام بين الحركة والسكون. لأنه توافق يدور في عالم البعدين فقط ولا يتعداه إلى 
الواقع (أى أنه توافق بين الحدث المراد تصويره ذي الأبعاد الثلاثية وبين السطح الفيزيقى ذي 
البعدين للشكل). والتكافؤ بين فكر تجريدي النزعة وضرورة التعبير عنه بصورة لاتجريدية. 
إنه ينشىئّ مفرداته من العدم .. عبر المكان .. نحو الوجود .. دون أن يستكمل تطوره في 


المنقوط فى البحق عن غالم المادة أ التحسبيد. 


إن المنمنمة تؤدي إلى التقليل من أهمية الحوار بين الكتلة والفضاء في سياق الظهور. 
وتحرر اللون والضوء والشكلء. من أسر الأشكال الطبيعية. لتعبر عن طاقات روحية فى قَالب 
إنساني. وهي تحول مظاهر الكون وجزتياته إلى أيقونة يمكن التأمل فيها. فهي مشفغولة 
بالعنتناصر والأشكال العديدة لكنها تسعى إل التحكم فى مفردات اللوحة ودمجها فين وحدهة 
واحدة؛ على اعتبار أن كل عمل فني هو كون ذاتي يعادل هذه المفاهيم: فالمصور المسلم لم يكن 
يهدف إلى نقل الواقع. فهو يرى أن المقتضيات المادية يجب أن تبقى دوما خاضعة للحاجة 
الداخلية والروحية لبلوغ الوحدة والكمال. 

7 تميزت ا لمنمئمات الإسلامية وخاصة الفار, سية بموضوعات تعكسر صور واة فعية من حياة 
الإنسان الشرفي مثل صور المعركة” أو 'المبارزة” أو 'الصراع أو 'موضوعات الصيد” و 
هده 0-0-0 0 الطبيعة ا عي ا كي 0 الغنية الال 0 
الع رمن متدرا اناسنا 1000 ا «وذلك ف متجاولة 00 
الوحدة الفنية في عمله بالتصور العام عن وحده الكون, وفي المنمئمات يلمي اليعد المادي مع 
البعد الروحي في صورة فنية مكثفة جمالية وحياتية وروحية. 


7ك 


فالمنمنمة صورة مُصغفرة عن العالم الروحي والمادي للإنسان الشرقي. تتوالف فيها شتى 
الفنون: العمارة والتصوير والموسيمقى. والشعر. والرفصء والزخرفة. في وحدة توليفية 
متناسقة تنطق برؤية جمالية واحدة. متغلغلة في البناء العضوي العام للمنمنمة في انسيابية 
جميلة للإنسان في الطبيعة. وذلك بصورة تجعل عالم المنمنمة الصغير ينقل تنظيم العالم 
الأكبر اذى بخلقة انلو" . 

وجدير بالذكر إننا نجد في المنمنمات انعكاساً رائعاً التصوير القرآني للفردوس ولوصف 
العديد من الأحاديث النبوية للجنة بما تحويه من متع حسية وروحية. حيث يحاول المصور 
التغلب على الظروف البيئية القاسية في تصويره للحدائق في المنمنمات الإسلامية. فالحديقة 
بصفة عامة تعكس العلاقة بين الإنسان والطبيعة أما فى العالم الإسلامي فتضاف رؤية أخرى 
لمفهوم الحدائق على أنها صورة مصغرة للفردوس أو الجنة . فقد تميزت العمارة الإسلامية بما 
يمكن أن نطلق عليه 'النظرية الفردوسية أو 'نظرية التضاد البيئى في محاولة لإيجاد 
الحدائق والجنات الأرضية فى داخل بيئة تتسم بظروف مناخية فاسية بغرض تحسين وتجميل 
م ال 7 

وقد عكس فنان المنمنمات نفس هذه الرؤية في تقديمه لأحداثه وسط الطبيعة التى بدت 
كروضة من رياض الجنة حتى ولو كان موضوعها يتناول الصراع أو الحرب. مما يستدعى 
التأمل. والمتأمل للعديد من الأيات والأحاديث النبوية عن الجنات الأرضية أو الأخروية 
ليندهش من دقة الوصف القرآني الذي استلهم من خلاله المسلمون العناصر الأساسية 
والجمالية عند تصويرهم للطبيعة في المنمنمة ونستطيع أن نقول أن المسلم يصور في المنمنمة 
ور للفردوس العلوي أو الجنة ومحاولة استلهام الآات التي تعكس عظمة الإبداع 
الإلهي. وتعتبر المنمنمة شكل )١(‏ الذى تصور "هوماى وهومايون داخل أحد الحدائق ٠54١م"‏ 
نموذجا لهذا التصور 

وتااخظ أن الفنان المسلم في تصوير المنمنمة لا يعطي الجسم الإنساني أهمية خاصة أو 
وضعاً مميزاً بل يصوره كجزء ء من نسيج داخل العمل لايتمتع بأي تبجيل خاص؛ لذا كان يُصور 
سل تاد لمجموعة من الخطوط أو الزخارف وبنفس درجة الاهتمام تالعتاضير الأحرئ: 
فيختفي ظله ووزنه ولا يشكل موضوعاً منفرداً للعمل المني . وغالباً ما يتم تصوير الإنسان 
ضئيل الحجم مندمجاً وسط مظاهر الطبيعة يتكافىء مع بقية عناصرها ولاينفرد عنها بل هو 
جزء من طبيعة غنائية منسوجة بوشى جميل. شكل )١(‏ 

وفي هذه الدراسة اختار المنمنمات الإسلامية الفارسية للمقارنة مع فن التصوير في عصر 
النهضة؛ نظرا لتوازيهما زمنياً (ق4١‏ - ق17م). في حين كان تألق المنمنمات العربية في فترة 
أسبق من ذلك .)١1١3(‏ وتألق المنمنمات التركية في فترة تلت الفترة المطروحة للبحث (ق7١).‏ 


د/ا.ط- 


بعض أساليب تصوير المكان في المنمنمات الفارسية : 
المنظورالروحي 


عبر التصوير في فن المنمنمات الفارسية عن المكان من خلال ما سمي بالمنظور الروحي 
الذى قدّم الأشياء من خلال رؤية شاملة. لا تحدها زاوية بصرية ضيقة. فهي رؤية من جميع 
الجوانب لأنها صادرة من نقاط لا حد لها وغير ثابتة؛ والفنان يقوم بتجميع إسقاطات هذه 
الرؤية وبسطها على سطح واحد يكون بمثابة شريحة للأشياء تكشف فيها جميع الخصائص 
الشكلية مندمجة في وحدة العمل الفني. 

هذه الرؤية التى تتجه لجميع الأشياء على اختلاف وجودها في عمق الوجود. وهذه الأشياء 
التي لا حدود لها يلتقطها الفنان وينقلها إلى عمله حيث تبدو في خلفيات العمل التصويري 
كثيفة مسطحة فتساعد على تفسير وجودها المترامي في البعد فتتداخل في كون 051005© 
الصورة شديدة الإندماج وعندها لانرى مكان المشاهد من هذه الأشياء أهو في أقصى البعد 
عنها أو في أقصى القرب منهاء أو هو في أعماقهاء فإن المسافات والفراغات تلتحم في هذا 
الكون التصويري الجديد. 
االتخلوو ا تراضئ 

أكدت المنمنمات الفارسية على تصوير جديد للمكان. فقد شغلت المساحة التصويرية 
بأكملها بالعديد من الأشخاص إما منفردين أو في مجموعات. موزعين على مستويات مختلفة 
باستخدام أداة بسيطة كي تضمن أفق مرتفع في العمل. هذه التقنية البسيطة المنطوية على 
جعل أغلب المساحة التصويرية أرضية من منظر طبيعي كانت تعني تصوير مستويات منظورية 
مختلفة: أحدهما فوق الآخر في الصفحة أو العمل التصويري. نكن أن نض مره مردهرا: 
أو حديقة تبدو فيها الأشجار في مواضع مختلفة تؤدي إلى الأفق المرتفع أو مسرح لحدث 
كالصراع أو الحرب وقد سُميّ هذا بالمنظور الرأسي. حيث يشغل الفنان المساحة التصويرية 
بأكملها بالعديد من الأشخاص إما منفردين أو في مجموعات. موزعين على مستويات مختلفة 
بإستخدام أفق مرتفع في العمل. فتتحول أغلب المساحة التصويرية إلى أرضية من منظر 
طبيعى يمتد وصولاً للحد الأعلى فى الصورة. 


الأفق الوهمى 


تم التوصل إلى أداة جديدة لتحقيق تأثيرات المنظور في تصوير المكان في المنمنمات 
الفارسية واستخدمت بتوسع فى المناظر الطبيعية وذلك بوضع تلفي خلفية المنظر فيتخذ 


-/ء.1- 


المنظر موقعاً عندما يبدو أنه حافة جرف أو منحدره بينما يُمّر عن الأفق بانحدار حاد في 
التظر فهيدو الأشكاضى :فى أقصى اخلقنة الصنور» كما لو كاثوا يكسلمون الكل الى لانت اواثة 
يقع في المؤخرة. وتظهر رؤوسهم وأكتافهم فوق ذلك الأفق الوهمي. وفي أحيان أخرى يبدو أن 
الأشحاص يخرحون من وراك تل صعيو يكل احد أركان الصورة. وكان المنان أحيانا ضع 
سلاسل الجبال في المناظر الطبيعية مما يتيح تخيّل فريد لامتداد الفراغ الفعلي الذي كثيراً ما 
يوحي به ظهور جيوش كاملة تتقدم من خلف الجيال. 


افتراض أن الرؤية تتم من موقع مرتضع 

جاءت معالجة المنمنمات الفارسية للمكان من خلال افتراض أن المفترج يتخيّل أنه يتطلع 
إلى المشهد المتعدد والزوايا والأبعاد والأحجام من موقع مرتفع حتى لا يُضطر الفنان إلى رسم 
الشخوص أو الجماعات متراكبة بعضها فوق بعض لذا نجد الفنان يرسم المبنى وكأنه يراه من 
عل في حين تظهر بقية الصورة للعين في مستوى النظر أو من زاويتين مختلفتين في آن واحد 
دون أن يؤرق هذا الاختلاف. بين الأسلوبين الفنان أو المشاهد ٠‏ فكلاهما لا يبالي بأن تكون 
الصورة مطابقة كل المظابقة للأشيناء كما ترق على أن المصور الفارسي رغم ضيق مجال 
'الإيهام' أمامه لاقتصاره على استخدام البعدين الرأسي والأفقي فحسب. ولافتقاره إلى 
إمكانيات التأثير بواسطة الظلال والمنظور والتجسيم فد وفق إلى التعبير عمل يريده بواسطة 
وسائل بديلة. فقد كان يوحي بالتراجع في الفراغ عن طريق وضع الأشياء البعيدة أعلى 
المكور 3 والقرينة أدتاق !1 

وهذا التعامل مع مكونات المكان على افتراض أن الرؤية تتم من موقع مرتفع. لا يضطر 
الفنان إلى رسم الشخوص أو الجماعات متراكبة بعضها فوق بعض. لذا نجد الفنان قد وفق 
إلى التعبير عمل يريده بواسطة وسائل بديلة. فقد كان يوحي بالتراجع في الفراغ عن طريق 
وضع الأشياء البعيدة أعلى الصورة والقريبة أدناهاء أو بأن يستخدم عملية الترصيص المتتابع 
للعناصر المصورة على جانبيّ العمل. حيث يوحي وضع العناصر بهذا الترتيب باحساس حتمي 
بوجود الفراغ. ويؤكده أيضاً إفساحه منتصف الصورة في كثير من المنمنمات ليعطى نوع من 
التعادل والاتزان في تركيب المكان. 


الميل كوسيلة للتعبير عن العمق المكاني 
تكسمت وحن النيننات | تخطوظ اثائلة العسيو عن ادق كاف والتوافل مع مطل 


.لط - 


من خلال حركة الميول في الأشكال. فتحقق محتوى العناصر المصورة وعلاقته بالتوتر في 
الساحة فقن جلدل جركة الجاكل الذى يوضع فى عنارفة حية مع كاكي فكودات الصنورة: تويكون 
الخط المائل سامير انعا في علافته بالعمق. و يتأكد من خلال الخطوط عنصر الحركة 
هئ اتحاة العفو المكاتزوهة ا"القسامن هت الساحة وري“ إلى جعلين النتاء'اتكا ف تحمل 
دويق الل لت العناصر بشكل مائل فوقع شرائح مساحية مائلة ومن خلذل ذلك 
يفنا لناينا :اسان 2 الميل وبإيقاع مكاني حي مُتغيّر في العمل. ويدخل الفنان الأشكال 
في الصورة بطريقة تقو د عين المتلقي دائماً بعيداً. بدون أي قطع مفاجئ أو قاسي يخلق 
حاجزاً نظرياً للعين يعوقها عن الذهاب حتى العمق والخلفية. أو صف للأشكال على جانبيٌ 
الصورة لتحقيق العمق بطريقة تقليدية تؤدى إلى إحداث فمع في الصورة يؤثر على فوة 
التصميم. شكل (؟) 


النقطي الرأسي للفراغ 


استخدم الفنان المسلم أحياناً في منمنماته طريقة التقطيع الرأسي للفراغ. حيث يُقَسّم 
الفراغ طولياً باستخدام مجموعة من العناصر الرأسية, مما يوحي بالعمق الناتج عن هذا 
الترتيب المتتالي للعناصر في الفراغ. حيث يبدأ المشاهد بنظرة قريبة ثم تسترسل العين 
بلعوقها: عور قلف اضراع اثرا شسة إلى خف لصوو أن حفن اا لفكروى ا المستط يا تخي اكد نظلا رثا 
بخيت تتح إلى اعلى ف كجون إلى اسَدل يدول على قطوس وإقاهار اسالنت مرئنة خاضة هي 
تمنوين لكان هذه التالحة طرحت حلا حديدا الفراغ التشكيلى المتككل: كما اده إلن ضرية 
التضنرق فقن قاول التاصين تلات هذا الشتكل :هن المراع «طهدذا"الشكل الحديد.من التكوين 
أعطى الفرصة لوضع العناصر بعضها فوق بعض وتقديمها بشكل متوالي. وبطريقة مكثفة 
متواترة ومتماسكة. فقدموا بذلك تركيبة بصرية جديدة في تصوير المكان. شكل (") 


المستويات المتداخلة 
استخدم الفنان في المنمنمات الفارسية طريقة المستويات المتداخلة للتعبير عن أبعاد المكان 
0 لا يجدذب العين 0 5 محدود ضي 00 بل تجاه مجموعة من 0 0 


وطن ل ل الأشكال 06 المرتية. ولكننا تلااحظ أن جميع 
الأشكال المتداخلة جزئياً تقوم على نفس خط القاعدة الواحدة كما لو كانت منجذبة إليه. كما 


اك 


أن الأشياء المتطابقة ليست مُصغرة منظورياً. فالفنان لا يجعلها تدخل في عمق الصورة. ولا 
يفصل بينها بظلال. فقط يكتفى الفنان بتلوينها بألوان فاتحة وداكنة على التبادل وهو يوصل 
بين كل مستوى وآخر ببعض الأشكال المشتركة والمتحركة بينهما فيحقق بينها نوع من الوحدة 
والترابط. 

فى النهاية؛ فإن الفنون الإسلامية هي فنون رموز أكثر منها فقنون واقع وأحداث. فنون لا 
تتعلق بالمظاهر الواقعية المؤقتة. فهي تستلهم جميع القوانين والنظم الكونية والطبيعية التي 
تحكم الفضاء والطبيعة والإنسان. وهو ما يبدو في تجمعها وتوحّدها في مساحة العمل الفني. 
إنه يقدم حلولاً للمكان لا تعتمد على تحويل المرئيات والأشخاص إلى كتل نحتية ذات كثافة 
مادية محسوسة. بل يقدمها فى صيّغْ خطية إيقاعية. ومساحات مُسطحة لها إيقاع داخلي 
يتوارى خلف مظهرها المرئي. وبينما اعتمد تصوير النهضة للمكان على التشخيص ومحاكاة 
الطبيعة من خلال المنظور الهندسي العلمي. اعتمد الفن الإسلامي على مبدأ الرؤية الحدسية 
في تصوير المكان. فهو لايحاول أن يحاكي الأشكال المرئية والفراغ الذي يحيطها بل يحاول أن 
يُحمّلها معني جدلياً يستمده من الخيال الإنساني. 


عصر النهضهة 
الفلسفة الإنسانية وتصوير المكان 


كانت ايطاليا في فترة عصر النهضة مسرحاً لبعث الفلسفة الإنسانية اليونانية التي تقيم 
عبن الوجوة الأنسائق مركرا الوجونا العالم: ودين حواسن"الأسان مركرا لاستتقطات المعرفة: 
وستياف المرقة الإنسانية | عاد وداء التقالين البيتية دون الاين رز الفشيية الستحية 
على التو الذى كانت عليه في العتطسون الوسلن» ومع مدء«الفترن القائف مشر ضع 
الايطاليون أقل اهتماماً بمسائل اللاهوت. وكانوا يحلمون بأخوة إنسانية. ومن ثم انبثق ضي 
محيطهم الاجتماعي عواطف غزيرة نحو الأشياء الدنيوية. ولقد تطور هذا الإحساس حتى 
نشأت في القرن الخامس عشر الفلسفة الإنسانية وعلا هتاف الجميع للإنسان بوصفه مركزاً 
للكون. 

اكتشف فنانو ايطاليا منذ القرن الخامس عشر "الإنسان" وحللوا تركيبته الجسمانية 
وطبيعة انفعالاته والجوانب المختلفة لاتجاهاته الذهنية ومثالياته الأخلاقية. كما حددوا مكانه 
من الطبيعة ونسب أجزائه وعلاقته بالنظام الهندسي. واستعداداته للحركة والفعل. ثم علاقته 
بالبيئة الطبيعية'"''. وقد كان هذا الاهتمام بمثابة رد اعتبار للإنسان والحياة بعد فترة العصور 


١١١ 


الوسطى التى أغفلتهما. لذا د على العودة لحضارة اليونان والرومان. لأنها حضارات 
اعترفت بالإنسان والحياة وبالتالى العودة إلى مفاهيم الفن الإغريقى الرومانى وللمثل الأعلى 
الذى حددته الفلسفة الإغريقية للفن. وقد كانت هذه المفاهيم تعتبر الطبيعة والإنسان خاصة 
مصدراً الكمال والجمال: بل جعلت الآلهة على شاكلة الإنسان واعتبرت أن الفن يجب أن يقوم 
على محاكاة الإنسان في أحسن مقاييسه الرياضية وأجمل أشكاله وأسمى أخلاقه ومطامحه. 
كان المثل الأعلى للفن في الفلسفة الإغريقية يقتضي محاكاة الطبيعة بأدق صورة ممكنة 
وأن الطبيعة تمثل الحق والجمال معاً. ومن ثم فمن واجب الفنان محاكاتها ليتسنى له تمرير 
هذه الحقيقة الطبيعية وهذا الجمال الطبيعى إلى عمله الفني بأقل تحريف ممكن. وقد اعتبر 
هذا التصوير هو الأساس الفلسفي لكل نزعة واقعية في الفن. والمثل الأعلى في الفن في 
أوروبا حتى نهاية القرن التاسع عشر .لذا سيطرت قوانين للتجسيد والتكوين والحركة على 
صور عصر النهضة حتى بلغت أوجها بعد قرنين في فن الأقطاب الثلاثة: ليوناردو ورافاييل 
وميكاز جلو وا ضح الشكل الفني شكلاً مفتوحاً. غير معزول عن البيئة الجوية المحيطة به بل 
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مغموراً فيها 

ولا يفوتنا هنا أن ننوه بتأثير نمو الطبقة البرجوازية على البلدان التي انتتصرت فيها 
وبالأخص في إيطاليا وهولنداء ثم بلدان أوروبا الغربية حيث اتسع نطاق هذا التأثير الذي 
انعكس في مجال التصوير في التفحى الذقيق واأنظلة لكل ظاخر الفاك: الخارحية: :والرغية 
في اكتشاف العالم الدنيوي والاستمتاع به. وأخذ هذا التقصي صورة السعى إلى تحقيق 
التجسيم واكتشاف قوانينه. والحركة ومعالجات الضوء والظلء والاهتمام بدراسة التشريح. 
كما أدى إلى طرح قضية الحيّز نتيجة الحاجة إلى تحديد أماكن الأجسام بالنسبة لبعضها. 
فكانت أكبر ثورة قام بها فنانو النهضة وهي اكتشاف فانون (المنظور) 26750661176 في صورته 
المتكاملة وهو ضيه التعيير لني جد أخص ما يميز عصر النهضة في تصوير المكان والتي 
اشير كاقويف عل الع امععوارا اتناهدا ينك القرك لتاشم عكير "رهق ما شين إلنه 


تفصيلياً فيما بعد. 
فكرة الزمان في عصر النهضة 


كان اليونانيون يتصورون الزمان دائرياً لا بداية له ولا نهاية وهذا الزمان الدائري والذي 
يعود دائماً إلى نقطة بدئه يفترض حركة التفاف الكرة حول نفسهاء فهو تكراري ومحدود 
بالحركة المكانية: إذ يقاس بها أو هي تُقاس به بمعنى أدق. وقد اتسم بالرتابة والتجانس 
وتشابه الأجزاء. وسرى عليه ما سرى على الفكر اليوناني بأسره من قيم النظام والتناسب 
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والتحديد. وهي القيم التى عبّر عنها فن هذه الحضارة فساده السكون والإستقرار والاتزان 
لأن الزمان إِنْ دار دورته فهىي محدوده بالدورة التي يسلكها وحتى الحركة في النهاية منسوبة 
للركز ثابت. 

انعكست القيم السابقة ليس على الفن الأغريقي الروماني وحده بل على فن عصر 
النهضة. فحرص على تصوير الأبعاد المكانية بطريقة اتصالية متجانسة. كما حرص على 
تحقيق الانسجام والوحدة المكانية والزمانية في العمل الفني. فلم يكن رسم المنظور بأسره. 
وكل قواعد التناسب والبناء الهندسي إلا وسائلا لتحقيق الغاية القصوى لاطراد المنظر واتساق 
منلق البناء المكان وفق فكرة الزمن الدائرق التى يقدمها المكر التوتاتي ”". 


مفهوم المكان في عصر النهضة 


حتى قبل القرن الرابع عشر كان هناك تجاهل للمسافات بين الأشياء والأشخاص حيث 
كانت الأهمية الرمزية والعاطفية هي التي تتدخل في تنظيمهم على سطح الصورة. وانطبق 
هذا على ثقافات بعيدة عن بعضها في الزمان والمكان. ويضسر البعض ذلك بأن الكون في فن 
هذه المراحل كان عالماً لا يتغير بالعلاقة مع مشاهد معين تؤثر نظرته المركرة هن توهه 
الأشياء في الفراغ. كما كان هناك وعيا والذاك عانق فوته ومصير كه الأكنياكء رع لعالم: 
وكان هذا وراء عدم الاهتمام بتحقيق العمق أو تصوير البعد الثالث في فن ما قبل النهضة. 
فالعمق يتحقق فقط مع الرغبة في ا وحفنة نظر المشاهد والوعي بالعلافة التي تربطه 
بموضوع العمل الفني. حيث أن الذات توجه نفسها في الفراغ حسب ثلاثة مرتكزات: فوق 
تحت. يسار ويمينء أمام وخلف. وهذه تفترض وضع الإنسان وجهاً لوجه أمام الموضوع والعالم 
حيث يتم تصور الأشياء داخل العمل الفني مع المشاهد في نفس الوقت. وقد حدث هذا 
الاهتمام بوضوح في عصر النهضة حتى أن كلمة 006م5 لم تستخدم بمعنى حيز الفراغ بين 
الأشياء في اللفة الإنجليزية قبل ذلك الوقت!"") 

وقد أصبح المكان بالنسبة لعصر النهضة هو المقولة الأساسية للنظرة البصرية للعالم. 
وذلك نابع من ثقافة هذا العصر الواقعية (الدينامية) التى تتخن من العالم موقفاً ايجابياً. 
فكانت الأشكال توضع ف سباق تكاني مكرابظ وكان المكان يصون مينياً على متاطور معجاقن 
موكة تعدو لشكلة تصدرية واجوة, كتاكا دي اللوسيها كدر لافقا اللكائنة الو ففة يهنا رد 
بطريقة اتصالية. متن عضر النهضة فقط أصبح التصوير مبنياً على افتراض أن المكان الذى 
كوهد :فنة لقان رغصي :ل متنام. متصل متجانس. وأننا نرى الأشياء عادة بطريقة مطردة؛ 
الوه الشزدة شاكنة ادن قن سو تنوكا ع كته على طون | التق ل كس وي 


الات 


درجة الوضوح واتساق جميع الأشكال في جميع الأجزاء. وبوجود نقطة تلاش مشتركة 
الخطلوظ التو رئة واتوغرة الفا سنة لقنا الأرهاة ترا للاععاج يلوو امد و خرن 
وجهة نظره في العمل الفني. الذى عقيو ابكداذا لعالم المشاهد فأصبح المكان فى فترة عصر 

النهضة كينا شونا ووضعت الأشياء من خلال نقطة نظر ثابتة ومحددة والتاة مع 
مشاهد مثالي ولحظة فريدة لحركة أو فعل موحد, واعتبر المنظور هو الطريقة المثلى لربط 
المشاهد والأشياء المصورة لبعضها البعض. وكانت نقطة التلاشي أداة جيدة لتوحيد المشهد 


البناء المتماثل للمكان فى عصر النهضة 

إن أى مشاهد للوحة فنية أو تمثال أو بناء أو قالب شعرى أوقطعة موشيعية من أعمال 
النهضة سيتضح, له إن عقاف تماكاد مكواونا ومكواهفا وهدوميا كآخرا بالاستلهام الواضح 
للأفلاطونية التي أعيد اكتشافها فى تلك الفترة ومنها انبثقت فكرة أن التماثل ييوقف على 
اغيلذكة الأجتزاء الكل" سعنت هذ أن النشيان النايحى نجواء كان إطار صبورة أو نوها اذننا أن 
موس افعمارنا هو العنصر الأول من عناصر الالتحام؛ تنتمي إليه الأجزاء المختلفة. وعلى هذا 
فالبناء في عصر النهضة هو نظام مغلق الغرض منه التحكم فى الحدث المصور. 

وقد بدا تأثير الأفلاطونية التى تنزع بشدة نحو النموذج التماتلي. في استخدام عصر 
النهضة للفراغ في كل عمل فكري. ففي علم الفلك يتجلى في الإصرار على الأجرام السماوية 
الكروية المتحدة المركز. المتحركة حركة منتظمة. وهو في الدراما الوحدات الثلاث: الزمان 
والمكان والفعل. وفي التشريح فكرة أجزاء العظام المتراكبة. وفي الشعر هيكل الصيغة الشعرية: 
وفى الموسيق الأنشودة الرباعية ‏ وفى العمارة التناسب الهندسى والاستخدام المجدد للهندسة 
الإقليدسية ي. وفي التصوير يتخذ هذا الاستخدام شكل المنظور العلمى أحادي النقطة. 
فالأشكال كلها في تصوير عصر النهضة هى أجزاء من فضاء يتجه صوب نقطة واحدة. هي 
مَثَاليا تتوسط البنيان الذي يحتويهاء وعلى مستوى نظر المشاهد لها. وهناك إحساس بالمسافة 
يخلقه الوهم, ذلك أن الأشياء الأصغر. أو الأعلى. أو المتداخلة فى إطار الصبورة ككون أنكد: 
ولكن بعدها ليس إلى لما لانهاية: لأن العين تقف دائماً هنك شين أو نقطة مادية تحتجزها. 
فالمكان محدود ومحصور. وتشكل الأشياء المحتجزة في قطنافة مط امحباكاا وما بتكا كن 
علافتها بالبنيان الذي يحتويها . 
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نظريات كوبرنيكوس وفن النهضة 


تأثرت فنون النهضة بنظريات كوبرنيكوس الذى قدم في مجال العلم أول مثال للرغبة 
الجافكة للنطاء التسوى والقابنقمفرضن يغلي الأرض" اتعركاك الخلاكة امكرافنة واللسلقة 
والذاكرية: للدورات اليوفية المحورية:والشركة المدازية الستوية: :وخركة المحوز الخروطية 
السنوية الجن كيم بعد أن تفسيراته كانت أدبية وجمالية أكثر من كونها رياضية وعلمية لأنه 
كان عقر مكماما نان عد لقتنا "مكنا نكا افك من اك تن كماد وقاطن] متحيها الشركة 
الكو . وكان الدافع الأكبر له فى ذلك هو الاختلاف القائم بين المصادر القديمة الموثوق بها 
والتي كان كوبرنيكوس يرى أن أصحابها لم يستطيعوا أن يسنتجوا شكل الكون والتماثل الثابت 
في أجزائه. وشبههم بأنهم كفنان رسم كل جزء من أجزاء جسم الانسان بشكل جيد لكن 
المجموع لاينتمى إلى جسم واحد بذاته. ومن هنا لاتتناسب مع 57 البعض. ومن ثم لابد أن 
تكون النتيجة صورة مسخ لا صورة إنسان. 

من هنا فقد قرأ كوبرنيكوس كل أعمال الفلاسفة التى ناقشت هذه المسألة. وتزود 
بالأسانيد الأدبية القديمة. وأثبت في كتاباته ما اعتقد أنه صواب من الناحية الجمالية. ووجد 
التصميم التمائلي الشامل الذي أرتأى له في الكون. واعتقد أن نظم النجوم والأجرام السماوية 
كلها تصير مرتبطة بعضها ببعض. قلا يمكن أن يتحرك أى جزء منها دون أن يثير فوضى في 
سائر الأجزاء وفي الكون كله 

وهكذا فإن فكرة كوبرنيكوس عن بنيان الكون هي نفسها فكرة فنان عصر النهضة. فقد 
عرف ليونباتستا ألبرتي الجمالي بأنه "تناسق كل الأجزاء. في أي موضوع تتبدى فيه. بحيث 
تتلاءم الأجزاء مع بعضها البعض بتناسب وترابط. بحيث لا يمكن إضافة أي شيء إليها أو 
حذف أي شيء منها. أو تغيير أي شيء فيها دون إضرار بالمجموع". وتتبع ذلك اتباع ما سّمى 
بنظام "الأشكال المغلقة' في تصوير عصر النهضة الذي تبدو فيه اللوحة ذات وحدة عضوية 
كاملة تجعلها مكتفية بذاتها وفي غير حاجة إلى مزيد. وكان من سمات ذلك الشكل المفلق 
التقابل الذى يتبين من محاولة خلق توازن بين نصفي اللوحة أفقياً ورأسياً. 

وكانت أبرز نتيجة للعقلية الجديدة في مجال التصوير هي استخدام المنظور العلمي ذي 
النقطة الواحدة. السائد في عصر النهضة. من هنا فإنه يجب لكي يفهم الإنسان شيئاً من 
إبداعات النهضة أن يفكر فى بناء العمل الفني على إنه مصنوع من كتل بنائية أساسية كنظام 
يمكن تجزئته إلى مكونات أبسط كل مكون منها بمثابة جزء من الكل. 
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المكان القابل للقياس في عصر النهضة 


ندن المند ل اتضدج الكت الم عكر التمطنة كاذ كام محطباد هوض انا نه ملظ 
متجانسء مهما كان ثراء مضمونه. لا يترك فرصة للمشاهد للتوقف عند أي من التفاصيل أو 
فصل أي عنصر منفرد من التأليف الكاملء بل يدفعه إلى إدراك الأجزاء كلها في وقت واحد. 
لذا كان المنظور العلمي ذا النقطة الواحدة هو أنسب طرق التعبير عن المكان ضفي تصوير 
النهضة؛ فهو يؤكد رؤية المركز بوضوح ويستخدم إطاراً شبكياً من خطوط مستقيمة: أفقية 
ورأسية لينظم معلومة مرئية لصورة ماء وبعد هذا فقط يستخلص منها خطوطاً مائلة ليخلق 
إيهاماً بفضاء عميق. ويحقق بامتياز فكرة التمائل والتناسق في بنيان العمل التصويري. 

فالعمل الفني في عصر النهضة يكون عامة مستقراً ومواجهاً. فهناك فضاء فسيح يزود به 
الموطبوع المزاد: تضويرة: ويبد] الحدت عامة ف اقطاق الأظان ويرئك مباشرة إل الداكل: إلى 
النقطة التي تتركز فيها أهمية الموضوع. وعلى ذلك تنشأ الطاقة التي يتضمنها العمل؛ لا 
باإلتمل اناد ولكن والقوصن التساد كيين الأخدا فى علافتها والنتيات.نوهرى لك نويف العيزن 
فج :عتصيو التوسية يانه نظام ساكق لأشياء مسابكة متساوية التردن وكل شو ء مها يسائر 
الأشياء. وتبقى كلها ساكنة ثابتة بفعل البنيان الكلي الذي يضمها. 

وفي النهاية فإن المكان في عصر النهضة أصبح فضاءاً منقسماً هندسياً إلى أقسام 
ناوي ووصل الأمررضس عضن التهضة إلى أن يعون ليون باضه الترض 'إفالتسوير ليشن إلا 
مقطعاً مُستعرّضاً لهرم مرئي فوق سطع ماء يتمثل بطريقة اصطناعية بألوان وخطوط. على 
ماحد معد با ضيكة مركا يه قنينة . وأضواء مرتبة” وويدلك ا ضجع التصودر ومكن قيابتة بعد 
أن كان لا يقاس قبلاً حيث كان مفهوم الفضاء في العصور الوسطى في أوروبا يختلف تماماً 
نظراً لاهتمام المصور بالعلاقة النفسية التي تربط الأشياء ببعضها ولا شأن له بالمسافات 
المادية بين الكائنات. وهكذا كان الشكل الأهم يقع وسط الصورة وأكبر من أى شكل أخر. بغض 
النقر هن الطنلاك الفكبافية , 


تصويرال مكان من خلال المنظور الهنداسي 

لم يكن المنظور ذاته اختراعاً لعصر النهضة: فمصوري الإغريق وعلماء الهندسة في العصر 
الروماني كان لهم دور في ابتكار المنظور. إلا أن هده العصور لم تعرف تصوير المكان المبنى 
على منظور متجانس والموجه نحو نقطة بصرية واحدة, ولم تكن فادرة أو حريصة على تصوير 
اللوكتعو عات" الحفاسة والسيافاك الكانية الواقعة ييا تظريقة اتهناتية فكان المكان مكنا 


5 


يتألف من أجزاء منفصلة ولا يقوم على اتصال متجانس وكان مكان عونا مم5 28216ء1ع ع م 
وليس يكانا تشيقها 5026 55622116 . إضاقة لما سيق لم تقدم محاولات جيوتو الحل العلمي 
التام لمشكلة المنظور. حدى جاء علماء عصر النهضة وهم ورثة التقاليد القديمة وقدموا لنا 
أسسا علمية لهذا المنظور مازالت قائمة حتى اليوم. فقد استطاعوا بهذا أن يحددوا نظرية 
البعد الثالث وكان لبرونللسكى أكاءوء1اءمنصم8 (/ا/71١551-1١)‏ وألبرتى 11رء15ه )١010-١2174(‏ 
وآخرون الريادة في وضع لأسن العملية للمنظور. 


ييا ٠‏ الى ظَُ ر 
تناول المنظور كثير من النقاد والفنانين في كتاباتهم محاولين تعريفه والماء الضوء على 

فواعده ومن هذه التعريفات ما يلى: 

.١‏ المنظور هو مجموعة القواعد التي تتيح لنا أن نصور حجوم الأشياء على سطح ذي بعدين مع 
الفروق في المظهر أو الانحرافات التي تنشأ عن موفعها وبعدها. فالشئئّ الواحد يصور على 
لوحة ما تبعا لموقعه بوساطة خطوط تخضع في أبعادها واتجاهاتها لقواعد المنظور الخطي 
في حين أن المنظور الفراغي يولد الشعور بالبعد عن طريق التدرج في الألوان والظلال. 

 ”‏ المنظور الخطى هو الرسم القائم على مبدأ أساسي يعتمد على أن المشاهد يقف إزاء خط 
يمع بمستوى بصره هو خط الأفق. وأن الأشياء آنا كان موفعها. ترتيط نقاط سطحها الأول 
بنقطة هروب تقع على خط الأفق وذلك على شكل أشعة متجمعة. وبهذا يحقق المنظور 
الخطي إعادة تمثل الأشكال مشابهة لوضعها في الواقع. ولكن منظورا إليها من نقطة نظر 
محدد موقعها بدقة. والمنظور أيضا هو العلم الذي يحدد رياضياً أوضاع وحجوم الهيئات 
المتعاقبة في البعد الثالث انطلاقاً من زاوية البصر واعتماداً على خط أفقى يحدد مستوى 
النظر. 

" . المنظور هو الأسلوب الذي يأخذ في الاعتبار كيفية ظهور الشيئ المصور من زاوية الرؤية 
التي يُنظر إليه الفنان منها. من حيث سقوطه تحت مستوى النظر أوفوق مستوى النظر . 
ومن حيث قرب بعض أجزائه وبعد غيرهاء وأخيرا من حيث اتجاه الضوء الساقط عليه. 

 :‏ المنظور هو القانون الذى تأخذ به المرئيات بعدها الثالث ألا وهو "العمق". فلا تبدو المرئيات 
مسطحة بالطول والعرض وحدهما. وأساس هذا القانون هو أن الأجسام تبدو أصفر 
وأصغر ببُعدها عن خط النظر حتى وأن الخطين المتوازيين يبدو أن أضيق بيعدهما عن 
خط النظر حتى أنهما يلتقيان بالوهم فى عين الناظر إذا امتدا بدرجة كافية. 


-لاااكء- 


4 المنظور هو أسلوب فى الرسم يهدف إلى إيجاد علاقة بين الشكل والأرضية ذات عمق 
معسن» والتظوو تسيل علق لمعه ف الامكافيات الفنية اللخاضية بالافاق العاينة تحت كه 
والتضاؤل المتعدد المراحل. وذلك بهدف الوصول إلى تحديد مقياس ثابت للتضاؤل للأشياء 
وفقا الكانها رسواء كان ف قدهة لصيو ا دق لوا 
ويتلخص مفهوم المنظور عند ألبرتي وبيرو ديللا فرانشسكاةء5ع20ة]1 13اعل مرعاط -١417(‏ 

)٠1١‏ في أنه علامة طريق في عالم التجربة الحسية. ووسيلة لايضاح العلاقات المكانية وأداة 

للمعرفة البصرية ووضع فرانشسكا تعريفاً للمنظور مؤداه: أن المنظور هو تصوير لموضوعات 

مرئية من بعيد على سطوح متنوعة تبعا لمسافاتها '"". 
أما ميرلوبونتى فيرى أن المنظور ليس نسخة من هذا العالم. بل هو تأويل اختيارى للرؤية 

التلقائية. فالمنظور بوصفه أسلوباً في رؤية العالم المرئي. يكون أشبه بعمليات تنظيم لموضوعات 

الإدراك الحسي فى إطار يحكم علاقاتها على النحو الذي تبدو عليه للمصور. سواء من حيث 

العمق أو البروز أو الكبر والصغر أو الإرتفاع أو الملمس'"". 


دور ألبرتي وبرونللسكي في تقديم علم المنظور: 


وضع ألبرتي )١475-1104(‏ هندسة المنظور الإيطالي من خلال مؤلفه المشهور عن 
المنظور. وعرّف اللوحة بأنها مقطع في هرم يتكون من أشعة تمتد من العالم إلى العين. ويذكر 
ألبرتي في تعريفه المنظور في رسالة لبرونلسكى: أن المصورين كلما رسموا محيط الشكل 
بخطوطهم وملؤًا بألوانهم المساحة المخططة. فيجب ألا يكون لديهم غاية سوى أن يجعلوا 
أشكال الأشياء المرئية تظهر على سطح الصورة كما لو كان هذا السطح من زجاج شفاف ينفذ 
من خلال الهرم البصري وقد ثبت البعد والإضاءة ونقطة النظر. 

يعد برونللسكي من رواد فكرة المنظور فقد قام بتصميم جهاز يجسد عملياً قوانين المنظور. 
وهذا الجهاز عبارة عن لوحة تمثل مقر التعميد في كاتدرائية فلورنسا منظوراً إليه من الباب 
المركزي للكاتدرائية ولقصر الولاية. وفي مواجهة اللوحة توجد مرآة كما أن هناك ثقبا تلتصق 
به العبن. 

يتناول أنتونيو أفرلينو 857611120 8210210 )١510 -1١1٠-(‏ العصر الذي ينتمي إليه - وهو 
نحات ومهندس معماري - اختراع برونللسكي وما قدمه للمصورين من إمكانات لتصوير المكان 
وفق منظور متجانس يختلف عن المعالجات التصويرية السابقة. فهو يرى أن المصورين القدماء 
لو كانوا عرفوا استخدام هذه المقاييس لأصبحت أعمالهم أفضل بكثير والدليل على ذلك هو 


-١١8- 


النظر إلى رسوم مبانيهم: فأحياناً نجد الأشخاص أكثر طولاً من المنازل. فضلا عن ذلك فإنهم 
فتكلون لمصنرنا الجوانت العليا والسهلى للشو هن تق لوقه والمفرقة بقواعه يروث سكي 
فكو ا لعنوو سق أن يرسي اكنموضتوع نبا القاسسي ندييه تطل مرثتر ا لكل هنا ينبغي تصويره 
ليعرف أين يضع كل موضوع دون أن 0 


الاستخدام العلمي للمنظور في أعمال باولو أوتشيللو 


اهتم باولو رتشبلار ولاءءءنا واموم اعم النطور ور وانكب علو تادر 
عنده 000 العقل لإدراك صوره 00 يت يعن انه الدينية, ولا بالميم الإنسانية ولا 
بالتاريخ. وإنما جعل من فنه شيه تطبيق تجريدي لنظرياته الذهنية واستغنى حتى عن الايحاء 
ناعم الكالف: مكه] فوس التخطوظ فها لقو اقد هذا العليد 


اعفان وتشتبللق امكف ده واعئة تجا نكا فيه الطلورساقضن امرعكوح النظور اماتهؤاما واعيا 
متعمداً. وليس لمجرد أن يمنح تصويره نوعاً من التماثل مع الواقع فحسب. وإنما لكى يشيّد 
تصميمه أو نموذجه. والخاصية التى تميّز أوتشيللو هي استخدامه الواعي للوسائل التى كانت 
تع ود فلن الرعم مق اته كو ملت ناصية الإعييا من نالفيع اللسصة وواللون فلن السواء 
فإنه لم يستخدم هذه الموهبة إلا من أجل اكتشاف حلول لمسألة المنظور وإبراز قدراته في 
التغلب على المعضلات العلمية؛ وهذا يعني أنه لم يكن فناناً يصور بطريقة ذاتيه. بدافع من 
مشاعره. إذ أنه كان يرسم بوعي بطريقة إرادية. وطبقاً لمشروع ذهنى سبق له أن صممه. 

ومن ثم أنجز صوراً احتال فيها على أن يرسم أقصى ما يستطيع من خطوط يمكن أن تقود 
العين نحو مركز اللوحة. فصوّر الخيل منبطحة والفرسان القتلى والجرحى والرماح المتكسرة؛ 
والحقول المحروثة لخدمة التصميم كما نرى في لوحته معركة سان رومانو شكل (1): وقد 
رمن طيهنا على امه حرام مهازاتة فى مصوين المتنظور واقاع قواعد (المصتاول الست 
8 على نحو ما نرى فى مراعاته لها في تصوير المماتل المنكمئئ على وجهه. وفد 
قام أوتشيللو باستغلال أمامية الصورة للإيحاء بالعمق برسمه للرماح المتكسرة في اتجاهات 
ماكلة جه نحنو العمق + كذلك اشتفل خلفية انصورة يرسعة طرق طؤيلة اول أن يجعلها 
تتلاشى في المنظور أو صور فيها أشخاص متعددين . وإن كان حجمهم لايتناسب مع البعد 
الذي توحيه هذه الطرق ‏ كما أنه لم يراع في ألوان ثيابهم تلك القيمة البُعديّة للون فظلت قوية 
كما نجدها في اللون الأحمر والأصفر والأزرقء بل أن الخلفية ككل نجدها وكأنها ارتفعت عن 
مكانهنا الطبيحي ليظيدر من خلالهنا الطرق المرسومة بالمتظون: فيد العمل وكانه يكتمل على 


-١١9- 


خطليق لفق | حو هما كاستة متتو الفوسنان :وا لكو ست تقو ال 1 


ولوحات أوتشيللو الثلاث لمعركة سان رومانو لا صلة لها في الواقع بأى عاطفة إنسانية, 
لآ بكادة الشارية واتينا هى تمكل انا حواليا من اتكان الدهن بالوحة ما لمتحم من 
عناصر الطبيعة. أما الذي يدخلها مع ذلك في عداد الفن: فهو جمال هندستها وتصميمها. 


المزج بين المنظور والتاريخ عند فرانجيليكو: 


كان لفرانجيليكو 1660اء48 1:8 )١500-١1٠0(‏ موقفاً خاصاً بالنسبة للمنظور فقّد مزج 
بينه وبين التاريخ؛ ورأى أن التاريخ ليس هو تاريخ الانسان. بقدر ما هو تاريخ العناية الآلهية. 
لون ابسن را ءا نكر وذرا لاز اله ضكر رك النسمات للف وإنما هو بميلة لشن القن عن 
الكمال الباطن:في تركيب الكائنات ومن كم كمال مُبدَعها وخالقها: 

يمزج فرانجيليكو في لوحة البشارة بين المنظور والتاريخ: إذ نرى في مقدمة اللوحة مريم 
العو اموفن عضاءهما الللدلة تكرها"وحتاينا المثاهن ومن هدو القدفة تقودنا عون وما ير 
تمد حسيي كوا غك المتطون ال منظر أدم وحواء مطرودين من الفردوس فيربط بذلك بين 
الخطيكة الأو نوولادة السيح المخلصن: 


البعد الأسطوري للمنظور عند بيرو ديللا فرنشسكا 


اهتم بيرو ديللا فرنشسكا بالمنظور وألف رسالة علمية عنه. واعتبره ضرورة لتصوير 
الأشياء بنستّبها الصحيحة., وكان المنظور عنده يعنى موضوعات دركيلة :من ودين تصور على 
سطوح معينه. وأن التصوير هو تمثيل لسطوح والكتل مُصغرة أو مُكبّرة ووضعها على سطح 
الصدود مطائقة نراقن« ”السقيهية المنظووة بالعين مرو سفنت الزو انا الظاهرة ‏ فقد كارديرت 
'أنفى كل جوم هتالاك دوا جزءا أفرت: الى العين من الأخير. والجزء الأقرب يبدو على 
السطح المعين تحت زاوية أكبر من الجزء الأبعد. وإذ أن عقولنا غير قادرة بذاتها على تقدير 
هذه المقاييس فالبعد ضروري ليحدد كعلم صادق الحجم المنظور لكل جرم مشيراً بالخطوط 
إلى المعوار الا مسق ان تشم زلنه | مون 
اهكناه تكرو كرلاة هرا نتسيعا العلمى الصيادق بالتقنية واعتد كن أعماله الت كباله متشاكل 
التطور ومن كان الايضيطللء باك فيطل قبل و واستهه لخر كافية: ,كل مول اللقاق تمر لوح 
"جلد المسيح بالسياط" 500 ١م‏ نموذجاً جيداً لاهتمام الفنان بالبحث المنظوري في أعماله. 


ين ند 


حيث نلاحظ أن التكوين المعماري. وتحليل الفضاء أهم بكثير من موضوع الجلد نفسه. وجوهر 
العمل القنى بالتسبة للفنان ليس هو الحافز الديني ولكنه دراسة المنظور. 

كذلك تكشف لوحة الفنان المسماة "العذراء واللؤلؤة 7”/ا4١م'‏ بوضوح أن اهتمام الفنان كان 
منصباً على تصوير العالم ذي الأبعاد الثلاثة والدليل على هذا أنه لا توجد في التقاليد 
القديمة أية رواية عن مريم العذراء مع اللؤلؤة. أو في أية صورة أخرى مشابهة لهذه الصورة. 
وهو يصور اللؤلؤة على شكل بيضة. ومريم العدراء تقف في فجوة بجدار على شكل 
(اهليلجي). بحيث يتضح أن مشكلة الفنان هي أن يرسم شكلا بيضاوياً على قطع ناقص (قطع 
اهليلجي) أي مشكلة المنظور تجاه البروز وليس مشكلة الحدث الديني. (شكل 5) 

ومن خلال أعمال بيرو ديللا فرنشسكا نجد أنه لم يقف فقط عند إجادة تقنية الرسم 
بالتظورء يل جاوزو ذلك تاحكيازه ضرت حاص مق التظور شفع ين :خلالة اسطورية لخاسة 
للقراغ ققد كان يؤمن يعكزة علم االنظوز كص هين على طيغ صنور الأشياء كبرت من 
القيم الكونية الخالدة فقد نجح في طبع نتائج المنظور وقوالب الأشكال في لوحاته بقيم 
سامية. بحيث استجابت أشكال البشر ومشاهد الطبيعة فيها لتلك المثالية الهندسية التى سعت 
النهضة لتحقيقها وكان الفراغ عنصراً من عناصرها: فيصور فرانشسكا شخوصه كأنها تعيش 
خارج حدود الزمن والفضاء المحيط بها كجزء من نسيج اللوحة وليس إطاراً ولا ديكوراً لمسرح 
وهو اله رتفي التعرنة العميية# ]د هن تظالسا اه كل ركرامن ركان الوحاتب وله سيتخلصض 
فده الكحرية الحسكة من علدنا نيا الكاننة واتزمافية لتحيل نظاها نويا شاب 0 


دور ليوناردودافنشي في تطوير المنظور المركزي: 


طوّر ليوناردو دافنشى ١/100‏ 02 3:00همع.1 )١1015-1١4657(‏ وشرح منظور ألبرتي وذلك بأن 
اختار بشكل تطبيقي زاوية من زوايا مرسمه المطلة على منظر فلورنسي. فيصور على الزجاج: 
المنظر الماثل أمامه وهو جالس على كرسي مثبتاً نظره في نقطة تقع على مستوى النافذة 
(كالقفل مثلا) وبهذه الطريقة استطاع أن يحصل على خط أفق ثابت مواز لمحور عينيه بحيث 
يستطيع أن يضع على نقطتين من هذا الخط أحدهما على اليمين والأخرى على اليسار كل 
خطوط الهروب للمنظر. 

إذا كان ألبرتي قد وضع هندسة المنظور الإيطاليء فإن ليوناردو كان له الفضل فى وضع 
هذا المنظور في إطار رباعي يمتلك مركزاً وخطاً أساسياً هو الأفق. ومتقاطعات معه هي 
الحدود العمودية للوحة وموازياتها في الداخل. وهكذا ثبَّت ليوناردو جوانب اللوحة الموازية 
لنافذته والمرتبطة بالجاذبية الأرضية أو بالأحرى بوضعية المصور. وهكذا نرى أن عين ليوناردو 
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هي التى تشّكل الحقيقة المركزية للمنظرء وبما أنه يعتبر اللوحة بمثابة نافذة شفافة على 
الال المرئي فإن حدودها تكون متطابقة مع حدود هذه النافذة ومركزها مرتبط بالواقع المادي 
الجسدي امسو وهكذا تعامل مع الوجود المنقول كساكن وليس كمتحرك ولقد أصبح من 
الواجب تبعاً لذلك أن يتم الوصول إلى مثال "النافذة المفتوحة" كما أطلق عليه أو الإيهام الكامل 
بمحيط مكاني مطرد . 


يعرف ليونا رد التطبوين فيعول "التضوون هو المقلى"الوحيد الأطمال الظبيفة الركية جميدها: 
والتصوير الأجدر باسحقاق الثناء هو الأكثر مشابهة للشئ الممثل' . كما أنه يؤكد على أهمية 
تمثيل الأبعاد الشلاثة ويوصي الشباب من الفنانين بضرورة تعلم البعد وتناسب الأشياء فيقول 
"أول ما يطلب من التصوير هو وجوب أن تكون الأجسام المصورة ناتئة وأن المناظر التى تحيطها 
مع تأثيرات البعد ينبغي ظهورها داخلة في السطح الذى تبرز منه الصورة بواسطة أجزاء 
البعد الثلاثة. وأعني تصغير دقائق شكل الأجسام. في الحجم واللون". ودعّم ليوناردو أرائه 
عن المنظور بمجموعة من الدراسات الهامة. ويتحدث عن العمق فيقول 'ماذا يستطيع الفراغ 
إن لم يكن عمقأ؟ العمق هو الشكل الفريد الذى نستطيع به التعبير عن المكان”! ''. وتعبّر 
أعمال ليوناردو بوضوح عن مفهومه عن العمق كوسيلة لحل الفراغ. وعن قناعته بأهمية العمق 
كشكل أمثل للتعبير عن المكان؛ وقد استعان في الكثير من أعماله بالطبيعة في خلفية الشكل 
لنعة هذا العمق. ااانا نرق الطبيعة في هذه الأعمال تبدو كما لو كانت تكلفية مسراحية زاك 
وو فائزى فق اعمال لمشيو المصنون هوئ داك إضانة كافحة عانية وصور متحرود: كما أن 
التدرج في العمق مفاجىء. وغير متدرج كما لو كان عملاً تطبيقياً لتحقيق أحد جوانب الفكرة 
النظرية لمشكلة المنظور الهوائي. 


الاختلاف بين فناني إيطاليا وفناني الفلاندرز في تصوير المكان: 

كما اشتركا مايق متت الؤافنية والعسف هنح حجان الماضعة والأمكياء جالانينان وعالمة» 
أوضح ما تميّز به فن عصر النهضة بالقياس لما سبقه من عصور وأن هذه الواقعية قد اقتضت 
البحث عن وسائل التجسيم والإيحاء بالبعد الثالث. واشترك في هذا البحث كل من فناني 
الفلاندرز وغناني إيطاليا إلا أن لأولتك أسلوب آخر جاء (نتيجة للاختلاف التاريخي بين 
شطريّ الدول الأوربية في الشمال والجنوب. فالفنان الإيطالي تبعاً لماضي إيطاليا الكلاسيكي 
يعتبر أن القيم العقلانية والدنيوية هي الأكثر أهمية في عمله الفني نظراً لطول التاريخ 
االكلاسيكي في الجنوب. بينما يعتمد المصور الفلمنكي في الشمال على القيم الرمزية 
الانفعالية نظراً لبقاء تقاليد القرون الوسطى بالشمال). ومن هنا اعتمد الإيطاليون على 
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قرائحهم فتوصلوا إلى (علم المنظور). فكان هذا العلم وهو مجرد ابتكار من ابتكارات الذهن 
بخطوطه المستقيمة التي تتلاقي عند نقطة واحدة. شبكة استخدموها في اصطياد الواقع 
ووضع الأشياء كلّ في مكانه بالقياس إلى بعده الوهمي من سطح اللوحة, أما فنانو الفلاندرز 
فكد مكدو ا على اللضرن 1ن هارو أن تتفلو انما دصري لعدويم تقلت امنا بو كد قن 
الأتحاة تاليف القاليه على الاختلاعات اللونية أكثرا ميخ اعتمادهم علق عله الفط ا 

الاختلاف بين واقعية الفنانين الإيطاليين الذهنية. وواقعية فناني الفلاندرزالحسية. تتجلى 
أيضا في أسلوب معالجتهم للمكان من خلال الضوء والظل ففي الفن الإيطالي في القرن 
الخامس عشر تكون الظلال غالبا واضحة الحدود وكأنها ملتصقة بالأجسام التي تبرزها. 
بحيث نحس فيما بين الاجسام كأن هناك فراغاً في فضاء اللوحة. أما عند فناني الفلاندرز 
فالظلال والأنوار غالبا ما تكون درجات من الكثافة والشفافية تتداخل وتتماوج وسط فضاء 
يبدو وكأن لا حدود له. 

وقد مثل" الفضاء 'بالنسبة لفناني الفلاندرز عامة مكان معين. أي هذه الحجرة بجدرانها 
أو هذا المنظر الطبيعي بالذات ويطلق على هذه النزعة اسم "الواقعية الحسية لكن هذا 
الوصف ينبغي أن يُؤْخذ بشيء من التحفظ. ذلك أن قنان الفلاندرز بالرغم من اعتماده على 
حسه المباشر في تناول هذا المكان المعين. فإنه يضفي عليه في النهاية صفة الكيان المطلق. 
فالجزء يتحول بين يديه إلى عالم بأسره وهوعالم أقرب للتصور (الميتافزيقي) منه إلى الواقع 
الحسي- فالمكان عندهم ليس مجرد فضاءً يحدد الذهن أبعاده. وإنما يمتزج بالصورة (ع15128) 
ليصبح جزء من قوامها ومادتها. 


وجدير بالذكر أن عصر النهضة في إقليم الفلمنك قد تميّز بتقليد خاص في رسم المنظر 
الطبيعي ومعالجته للمكان فيه؛ إذ أن المنظر كان يشتمل على أشكال إنسانية كثيرة صغيرة 
جداً. مرتبة في مجموعات على مسافات مختلفة في حيز خيالى. ومن هذا النوع تلك اللوحات 
التي رسمها الأخوان فان أيك ع8 80 فوق مذبح كنيسة (83702) فى مدينة جنت )مء0 »2 
وخاصة الصورة المسماة تقديس الحمل!” ". شكل (1). ْ 

فورخ الواهطتم أن اهدو كاوق فليا اشكرة المستاحة تسو الو الله خيس كا كن رةه تلوط 
التلاقي. وإضعاف فوة اللون الموجودة في خلفية الصورة. ومع ذلك فعندما نفحص الدلالات 
الخطية ونبحث عن نقطة واحدة للزوال نجد أنه لم يحققها تماماً وتظهر معظم الخطوط 
متحركة في اتجاه الحمل. ولكن بالفحص الدقيق يتضح أن هناك خطين متشعبين من ناحية 
النافورة عند قاعدة الصورة؛ ومن جوانب المذيح نفسه. ومن الأشياء الأخرى الموجودة في هذه 
الصورة. وتتلاقى عند مجموعة من نقط الزوال الواحدة فوق الأخرى على شكل عمود 
تصويريء. ويمر هذا الخط عن طريق عمود النافورة والحمل ثم يتجه إلى أعلى عن طريق 


ات 


الاكتعا غات اليفكة من الأروع المعديية إتح الححامة مهاه واوا مقع هو ولك انه كن امك 
التحكم في الصورة التى من هذا النوع عن طريق خط عمودي يتجه إليه كل شئ في الصورة 
وينتج عن ميل محتويات الصورة تجاه المشاهد. وبدلاً من أن تتحرك الأشياء إلى الخلف جهة 
الصورة؛ فإنها تبدو مُتحركة إلى الاتجاه العلوي دون أن تتلاشى في زوال بعيد داخل الصورة 
كما يوضح الشكلء. وقد ناسب هذا الأسلوب مرحلة الانتقال من التسطيح في القرون الوسطى 
إلى العمق في فترة النهضة. 

تمادى في تطوير هذا التقليد باتينير 23010165 )١075-١4170(‏ وهو جو فان درجوز 80ن1آ 
5 78300651 (توفي )١187‏ فقسم حيّز الصورة إلى أقسام صغرى أكثر إحكاماة واكقردة 
الحركة والتنوع في أشكال الأشخاص: واستخدم الرسم المنظور والتكوين الواقعي بشكل 
مختلفء. ولقد بلغ هذا التقليد دروته على يد تنتورتو 71121056]10 )١1051-1١018(‏ وبروجل 
[عطعوعءنهم8/ )١1015-1١1556(‏ فاللوحة التى رسمها بروجل (الشتاء وعودة الصيادين) شكل )١18(‏ 
فظن متظر طنيميا هائلا مقيني تنسيها ذفيها إلى اعتماء ا صك ساك ارم حدر 
وطرقات. وبرك يكسوها الجليد مكحو عجر لاخر راك اصن بعيدة وقريبة. وقد 
فسمت اللوحة إلى قسمين تقريباً من خلال خط محوري مائل يُقِسّم اللوحة لمثلثين كبيرين 
ويفصل بين المسطح الذى يقف عليه الصيادون وبين المسطح الآخر الذي ينحدر فجأة لأعماق 
سحيقة حافلة بالامتدادت والعناصر مختلفة الأيعاد. 

وفي أعمال تنتورتو نجد أنه يجمع أشكال الاشخاص الذين لا حصر لهم في مناظر صغيرة 
داخل المنظر الكبير. فقسم المنظر الرئيسى الذي يبدو من خلال إطار الصورة إلى مناظر 
متميزة جزئياً بعيدة وقريبة وكل منها يُشَكل صورة فيعيره في حد ذاتها. لها أشكالها 
وتكلفرتوناء وقضل يوه الناطلن كتخدو عن حعدن كينا لو كا قت كناظزا نوها لقنا قن يوم طكسه 
ماء وعن طريق استخدام تنتورتو الجديد للمنظور تصبح الصورة مليئة بخطوط التلافي 
الممسرحية إلا أنه لا يوجد بها نقطة ارتكاز واحدة. فقد حدث تحطيم لمبدأ الفراغ المركز فضي 
الصورة الذي ظهر في فن النهضة,. هذا التحطيم يبرره وجود بعض الخطوط التي تشير - عن 
طريق اتجاهاتها - إلى أنها تتلاقى خارج مساحة الصورة. فقد قدم تنتورتو تطويراً لفكرة 
المنظور والتخريجات عنها. حيث جمع بين زوايا مختلفة للرؤية تبدو مستحيلة من الناحية 
الواقعية إلا إنه استفاد من امكانيات المنظور في التعامل مع كل عنصر في اللوحة على حده. 
فكان يقسم المنظر الرئيسى إلى مناظر متمايزة جزئياً وكل منها يشكل صورة صغيرة في حد 
ذاتها لها أشكالها وخلفيتها وعن طريق استخدام تنتورتو الجديد للمنظور فقد حطم مبداً 
الفراغ المركزي في الصورة الذي ظهر في فن النهضة. 
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التأثير المتبادل بين فن النهضة والفنون الإسلامية 


ظهرت التأثيرات الشرقية في الفن الغربي بشكل واضح ببداية عصر النهضة. فقد 
أدخل جيوتو الوحدات الشرقية في فن التصوير الأوروبي. الذي كرس فيه جيوتو دا 
سانيا موتح اللوحة الطابع الواهعى: لذا :ضور الآنستان الشرق ريا وشحتة عرفينة 
كإنسان يقطن في منطقة جفرافية, كانت أرضها مسرحاً لأحداث التوراة والإنجيل 
وأبطالهما. 

من هنا درجت العادة في تصوير العمارة الشرفية وعناصر الطبيعة من نباتات وحيوانات 
وطيور كالجمال والنخيل والطواويس والأسود والقردة والتنين وغيرها من الحيوانات 
الأسطورية المرتبطة بأرض الشرقء والمتجسدة في فنونه في فن تصوير بدايات النهضة في 
أعمال جيوتو وتلامذته والجيل الذي تأثر بثورته الفنية مثل بوتشيللي. وفيليبولبي. 
وفرانجيليكو وغيرهم. فدخلت العناصر الشكلية الشرقية في تصوير الموضوعات التاريخية 
في مختلف المدارس الفنية في عضر النهضة: 

كذلك استخدم المصورون الخط العربي بأشكاله المتنوعة. فمنذ نهاية القرون الوسطى. 
وفى بدء عصر النهضة عندما أرادوا أن يضفوا على صور العذراء جمالاً يليق بقدسيتها لم 
يجدوا سوى الكتابة العربية. يتخذون من حروفها وحداتهم الزخرفية. حيث لفت الخط العربى 
أنظارهم فحرصوا على دراسته وتقليده في رسومهم. ومنهم جيوتو. وبيزائلو. ودوتشيو, 
وبلليني وفرا ليبو ليبي وبعدهم رافاييل. وكانت أعمالهم تعكس الكتابة الكوفية وهي محفوظة 
في كنائس بيزا والفاتيكان سيينا ومتاحف فلورنس وبرلين واللوفر وبوسطن. 

كما شاعت في إيطاليا زخرفة الثياب بالخط العربي وذلك دليلاً على رواج المنسوجات 
الغربية المزشرفة والمطرؤة بالخظ العزبى في عضر النهضة. وكان السشيحيون يلفون الخلفاك 
الملقدسة في أعظم الكنائس. في قطع من النسيج الإسلامي. أو يصنعون منها ملابس 
القساوسة. بل كانت بعض هذه القطع ذاتها أحياناً موضعاً للتقديس. بالرغم من أنها كانت - 
في كثيررمن التحالات. < متجلاة يكتاية عزبية تفن تصوضيها تقديسا لله: 

كذلك استهوى الفنانون رسوم السجاد الإسلامي الذي يشتمل على زخارف متطورة من 
حتروف الخط الكوقي داخل إطار يخيط بها - همنت بدء القرن الرابع غشر .ظهر السجاد 
الشزفقي في صون الرسنامين الإيظاليين تحت عرش السيدة العذراء؛ أواتحت أقدام القديسية: 
أو فوق المناضد. أو أغطية لأرض الحجرات والأبهاء. ولهذه الرسوم أهمية كبرى لأنها احتفظت 
بالتصميم الزخرفي لسجاد هذا العصر. الذي لم يُعثر على قطعة واحدة منه. 
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وقد أطلق علماء الآثار والفنون الإسلامية اسم 'سجاجيد هولباني”' على نوع من السجاد 
نسبة إلى المصور هولباين الأصغر ( )١10515-١‏ - وهو أحد فناني الأراضي الواطئة التي 
ربطتها مع الشرق علاقات تجارية وطيدة - حيث شاع في صوره البتخدام هذا القوع من 
السجاد الإسلامي. فقد قام ودزاتجة وجلل وخارفه ودر ليه ود اناك نحد ا متكا يها نوا عاد 
استخدامها في أعماله. كذلك صورت الحروف العربية على ثياب القديسين وشخصيات 
الكتاب المقدس والملوك وعلى أبواب الكاتدرائيات. إلا أن الكتابة كان لها معنى رمزي لدى 
المسلمين في حين لم يكن لها معنى مفهوم لدى الغرب واستخدمت لأغراض الزينة. 

وجدير بالذكر أن استلهام الوحدات التصويرية الشرقية في هذه الفترة لم يعتمد على زيارة 
الشرق الإسلامي ومعاينة صورته الواقعية والحقيقية بل اعتمدت معظمها على كتب الرحالة 
والحجاج والمبشرين والقديسين. إضافة لوجود التجار المسلمين الذين كانوا يؤمون موانئ 
إيطاليا حيث تسنح الفرصة للفنانين لتصويرهم وشراء بضائعهم. قضبلا عن تحارة الآأذوات 
والنتاج الخزفي والتزييني التى شكلت يضدرا أسلانييا لمجاكاة الو نات الشركة الزخرفية 
التي غلبت على الأعمال المستوحاة من الشرق في تلك الفترة. وقد كان ةا سردا من روح 
عصر النهضة الذي اهتم بالتزيين والوصف والتفاصيل دون السعي لنقل الحالة الوجدانية أو 
الروحية المفترض وجودها في اللوحات التاريخية والدينية والتراجيدية المسيحية أو التوراتية 
وأبطالها. وذلك في سياق الميل للاقلاع عن المفاهيم الجمالية الدينية للقرون الوسطى. 

الأنأن متاكك ماملا بحيويا ساهة فى تيبر تحوزة اشرق فى كن العطدوين فى الترحلة 
المتأخرة للنهضة ويتلخص في التغيير الجذري الذي طرأ على علاقة أوروبا بالشرق في 
أواسط القرن الخامس عشر إثر ظهور الدولة العثمانية على مسرح الأحدات الأوروبية بعد 
سقوط القسطنطينية. ففي هذه الفترة تراجع الصراع الديني المسيحي الإسلامي أمام الصراع 
الاقتصادي السياسي في العلاقة مع الشرق. فأخذت الدول الأوروبية تتنافس فيما بينها لعقد 
اتفاقيات صلح مع الدولة العثمانية من أجل السيطرة على مراكز النفوذ التجاري والموانيء في 
حوض المتوسطء واتصل ملوك أوروبا ببلاط السلطان العثماني مما كان له أثر في تكثيف 
الطابع الشرقي في الفن الأوروبي ونقل العديد من الأساليب الفنية الإسلامية من العالم 
التركي إلى أوروبا. 

قد انعكس كل ذلك على طبيعة تصوير الوحدة الشرقية في فن النهضة في النصف الأخير 
من القرن الخامس عشر و القرن السادس عشر. وبخاصة بعد أن عقدت البندقية معاهدة 
الصلح عام ١874‏ مع الدولة العثمانية, والزيارة التي قام بها الفنان البندقي "جنتيللو بلليني”' 
للقسطنطينية عام )١580 - ١41/94(‏ بناء على دعوة رسمية من السلطان محمد الثاني المعروف 
بتشجيعه للفنون. وبها بدأت مرحلة جديدة من نوعها في عملية التبادل الثقافي بين إيطاليا 
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والشرق الإسلامي أثرت على كلتا الثقافتين. كما أسهمت إلى حد كبير بتقديم مادة طازجة 
وواقعية عن الشرق إنساناً وبيئة و طبيعة حيث أدخلت العناصر الفنية الشرقية إلى بنية 
اللوحة التشكيلية بهذا التصور الجديد و نجد ذلك في أعمال كاراباتشيو . وتتسيان". كذلك 
في أعمال 'فيرونيزي . وتنتوريتوا كامتداد للتأثير الشرفي في مرحلة الباروك. 

وأهم ما تميز به ظهور 'الموتيف' الشرقي في أعمال فناني هذه المرحلة واقعية الشكل 
ووضوحه. وذلك في تصوير الشخصيات وأسلوب العمارة الإسلامية والأزياء وعناصر الطبيعة 
ومجمل النتاج الفني التطبيقي الإسلامي والسجاد والأسلحة والحليّ وأدوات الزينة. كما 
ظهرت صورة الشرقي المسلم في فن الصورة الشخصية (السلطان محمد الثاني بريشة 
بيلليني عام .)١5/0‏ واللوحات التي تمثل الزيارات واللقاءات الرسمية بين ممثلي الباب العالي 
ونظرائهم الأوروبيين. 

وقد اتسمت المؤثرات الفنية الإسلامية في هذه المرحلة بالطابع الزخرفضي و النزعة 
التجزيئية ( 288024157311815 ). ففي بعض الأحيان كانت تبدو كأجزاء غريبة مجتزأة من 
جسمها الأصلي. و أحياناً أخرى تبدو كعنصر زخرفي منطقي ومألوف. له دلالاته في تقريب 
عالم اللوحة التشكيلي من الواقع الجغرافي والتاريخي والعرقي الذي يشكل المسرح الحي 
للأسطورة أو اللوحة الدينية والتاريخية. ومن هنا يعد الاستشراق أحد اكتشافات النهضة 
حيث دخل إلى فن التصوير مع مبادئ الواقعية والمنظور والتشريح والدراسات الجديدة 
ف للد" 

وعلى الجانب الآخر يقودنا هذا للإشارة للأجتهادات التى أطلقها الإمبراطور المفولي أكبر 
(جلال الدين أبو الفتوح محمد )١100-1047‏ حول التصوير والتى أباح فيها الصورة المشبهة 
دايا فى الوفك نفسية رسامئ التمتمات إلى الإقكداء بالفنانين الغرنيين الذين وضاهع إلى 
الهند وأشرف بنفسه على إنشاء محترفات لهم في "أكرا' و'دلهي' وذلك بغاية الوصول إلى فن 
يجمع بين الفن الإسلامي والفن الغربي . المهم هنا ليس في هذه الاجتهادات بل فى النتائج 
التى حدثت في الفن نفسه. أي في طريقة الجمع بين الأساليب الفنية التي حملها الفنانون 
الغربيون والأساليب الفنية الإسلامية. أى في الأسلوب التوفيقي الذي راح يصور الطبيعة على 
فواعد المنظور والظل والضوء الغربي. بينما يصور الإنسان على قواعد التصوير الإسلامي 
فلقد كانت هذه التوفيقية كارثة, ليس لأنها ارتكزت على اجتهادات. بل أنها جمعت بين 
جماليتين متنافضتين. فهي لم تحدث جدلاً جديداً حول تحريم التصوير أو جوازه بل أحدثت 
جخدلا :فليا .امعنيدما عتارضن كل ميق الرسامين معهن ركان واقاتونان ممه تمبف فر من وض 

'أكبر' بين سنة .177١‏ 11170 ممارسة الرسم على الطريقة الغربية لم يرتكزا في معارضتها 

على مواقف الفقهاء المتشددة. بل ارتكزا على المفاهيم الجمالية البحتة. فلقد وجدا أن هذا 
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الأسلوب التوفيقي خطأ فادحاً يعكس خللاً عميقاً في الذوق. 

والأهم من ذلك أن اجتهادات 'أكبر" لم تمتح آفاقاً جديدة د في التصويرالإسلامى بل 
المكين تاها ٠‏ كلم امعط عون ون د قرسي كان القن الأسلراس 4ن ليقي" على 
حد قول الناقد بابا دوبولو الذي يرى أن تأثير "أكبر"' وخلفائه على جيرانه ملوك إيران كان 
وراء "نهاية ملحمة التصوير الإسلامي" 7 ". 


ونستطيع أن نقول بموضوعية أن هذا التأثير المتبادل بين الفنون الإسلامية وكتون ضير 
النهضة قد أفاد التصوير ضي عصير النيضة وركده فدات شحويرة أكرفه وفكليا ا أخير 
هذا التبادل في الجانب الآخر - الفنون الإسلامية - حيث أفسد رؤيتها الخاصة وكان بداية 
لانحدارهاء ويرجع ذلك لأن الفنانون الغربيون قد أخضعوا المفردات الشرقية لرؤيتهم الجمالية 
وقدموها في سياق هذه الرؤية. بينما انجذب الفنانون المسلمون لقواعد المنظور والتجسيم 
الغربي وأقحموها في أعمالهم مما تعارض مع الرؤية الجمالية للفنون الإسلامية التي سبق 
عرضهاء وقد التقى هذا مع بدايات انهيار الدولة الإسلامية الكبرى التي بدأت تفقد مكانتها 
السياسية. وكأننا مازلنا نعانى منذ ذلك الوقت من تبعات هذا الانجذاب نحو الفئون الغريبية 
رغم عدم ملائمتها للجمالية العربية والشرفية بشكل عام. 


خائمة 

حاولنا الاقتراب في هذه الدراسة من رؤية حضارتين للعالم: ولسنا مدى حضور هذه 
الرؤية في فنونهما: الحضارة الإسلامية والحضارة الغربية في فترة متزامنة من تاريخهما 
(ق4١-ق17):‏ فرأينا حضارة ترى الإنسان جزءاً صغيراً في منظومة الكون يتماهى معها 
ويندمج بها. وحضارة ترى الإنسان سيد الكون الذي تخضع له كل الموجودات ويفرض مقاييسه 
حتى على حركة النجوم والكواكب. حضارة حاولت تفسير الوجود من خلال رؤية كليّة شاملة 
سدق كينا لل وف يق 34 انوع نم وحطي 3 مروطيه موقي | سانا على كلل وافدز الت 
الوجود. حضارة ارتبطت بالأبدية كحالة فلسفية فطرحت فى فنونها خروجاً عن التعيين 
الزمانى والمكانى وبحثاً عن مطلقات هذه التعيينات. وحضارة أصرت على أن تقيس الزمان 
والمكان يدقة ونزاوية مكدودة ومحددة: 

ونخلص من ذلك إلى أن كلا الحضارتين كانت حضارة كبرى أنتجت روائع يشهد بها تاريخ 
ا مل ا 0 
فكر يمثلها وتطرح من خلاله فنونها. وفى هذا دليل واضح على عدم مشروعية السعى لعولمة 
القن 


-١5- 


وفى النهاية فإن الطرق المختلفة لتصوير المكان في الفنون الإسلامية وطرق المنظور الغربى 
لتصوير المكان في تصوير عصر النهضة. ما هى إلا أساليب مختلفة . ضمن أساليب أخرى 
عديدة . ابتكرها الإنسان لإسقاط العالم المرئي على اللوحة التصويرية لوضع هذا العالم في 
إطار يعكس أفكاره وأحلامه من خلال ذلك المربع السحري للعمل الفني. ومن المناسب أن 
نختتم هذه الدراسة بمقولة ميشال ديمتريه: ' نرسم االأشياء ولانستطيع أن نعطيها معنى دون 
إطار يلمها ويعطيها الحياة . وكل إطار لابد أن يؤشر على مكان وزمانء وهكذا يتم رسم كل 
الأشياء في الزمان بما يكفي كي نتمكن من معرفة موقعناء. مثل حلقات تخترقها نظراتنا إزاء 
خلفية لوحة تتجاوز كل الأشياء' . 
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عات 


الإستشراق وهوية الفغن العربي الإسلامي 


أ. د / موليم العروسي 


لبريكتهن المقا ع العريعية الامتلانى يرن التتقرض فتن يحول الاسكتزاق وفك كه التصيونة 
غلى طول تازيخنا الحديث والمعاضر. فحتى عندما يرفض الفنان أو التاقد الفتي موقا 
الستكتيوا فنا نجنا ضاف بك ندا ها كردف موقا لستقوترة الع كن اد له لذ فكاو ينها عاتن 
حدثاً مهما في تاريخنا التصويري العربي ألا وهو رفض التشخيص والتعاطي للتجريد . فبينما 
كان يبرر عدد من الفنانين استبعادهم للتشخيص رافضين بذلك الصورة التي أصر الاستعمار. 
مشياً على هدي الإستشراقء أن يلصقها بالعربي. يدافع مناصرو التشخيص على فكرة مفادها 
ألةامفتخ التلاوم أن اتسكرد هنوزها التكوية أولا قبل أن تتطلق هن مناء سور خرى منا'فن 
مواجهة الآخر. 

لا يدري كل من الاتجاهين أن مواقفه مُستوحاة من استشراق معين. ذلك أن الإستشراق 
التصويري يُعد بحق الظاهرة المهيمنة في العلاقة بين الغرب والشرق في القرن التاسع عشر 
ونهايات القرن العشرين. وفي هذا الباب حظئ المغرب العربي عامة والقطر المغربي بخاصة 
بحصة الأسد فيما يخص الإقامات والزيارات التطددة لأهم المستشرقين. فبعد زيارة أوجين 
دولاكروا لمدينتئٌ طنجة ومكناس المغرييتين سنة ١87١‏ ضمن وفد دبلوماسي فرنسي لم يتوقف 
عشاق الشرق من المستشرقين من التوافد على هذا البلد. حول المستشرقون وجهتهم تعنو 
المغرب لأنهم كانوا يعتقدون أنه البلد الوحيد الذي لم "تدنسه' الثقافة العثمانية التركية حسب 
تعبيرهم. إن المغرب بقي حسب زعمهم أرضاً طرية متوحشة وفي حالتها الطبيعية الأولى. "إن 
الألبسة البيضاء. والفرسان النصف عراياء لا يوجد في العصور القديمة الإغريقية ما هو 
امل[ )ا انهم فرييون من الطييية اشرق لتاشهم اأشكان اسذخيم» وهمكدايقوافق 
الحمال مع كل ماايمفلوق ”.هذ انها كقيه دولاكروا لأحن اصدفائة هذه الاشارات :وا ملتمظات 
الحماسية الصادرة عن معلم كبير كانت حافزاً بل ودعوة إلى نزوح أعداد مهمة من المصورين 
المفتونين بالغرائبي نحو المغرب. 
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ومكذا "تواشتك بالحوات مل عنة | البندامن إيظاليا اوس سشهيفانن:: )من اميجاقا 
(فورتوني...). من إنكلترا (برابازون...): من بلاد الغال (روبرتز دافيد). من أمريكا (تيفاني). 
ومن روسيا (بافيل...) وعدد هام من المفرنسيين منهم: بلانشار. كليران. ليفي دورمير وبالطيع 
الأسماء الكبيرة: دولاكرواء هوراس فيرني. رينيو. كونسطون بنيامين والمستشرق الأكثر التصاقاً 
بالمغرب ألفيد ديهوندنك الذي استقر بمدينة كاديس الأندلسية ليتمكن من التنقل الدؤوب إلى 
مدينتي طنجة والصويرة. 

هذا الاهتمام المفرط بالمغرب يبقى غير مفهوم للوهلة الأولى. إذ لا شيء في هذا البلد كان 
يتوافق مع المثل العليا لأوروبا آنذاك وخصوصا مع مبادئ الثورة الفرنسية الساطع نجمها. كان 
المغرب يعتبر بلد فسوة وعنف فل نظيرهما في الغرب المسيحي. كان حكامه حسب روايات 
الرحالة الأوروبيين متعطشون للدم من أجل الدم. كانت الجزائر قد احتلت والتهيؤ قائم 
للانقطباطن على توتس :ويفدها المكريب: 

كان الفنانون الحداثيون بالمغرب العربي يتلقون آراء دولاكروا المثبتة أعلاه كشتيمة 
لحضارتهم وثقافتهم العريقة. وكانوا يجدون في المواضيع التي تعرض لها الكتاب والرحالة 
والفنانون المستشرقون حججاً دامفة تبرر سخطهم على هذه المواقف وهذا الاتجاه الفكري. 
ومن هذه الأمثلة الكاتب الفرنسي الكبير كوستاف فلوبير في روايته القدس: "أول شيء سوف 
نشاهده في الشارع هو المجزرة. وسط تجمع المنازل توجد هناك صدفة ساحة؛ وفي هذه 
الساحة يوجد ثقب كبير وفي هذا الثقب يوجد الدم والأمعاء والبول وباليت من الأصباغ 
والمتدرجات اللونية الحارة التي يشتهيها المصورون الملونون. وضفي محيط كل هذا رائحة نتنة 
لاتطاق؛ غير بعيد عن هناك عمودان متقاطعان يتدلى منهما حيوان مسلوخ. هذا هو المكان 
الذي تذبح فيه البهائم والذي تباع فيه اللحوم' . لا ندري أين رأى فلوبير هذه الصور ولا ندري 
هل تساءل عن وجود مثيل لها في أوروبا القرن التاسع عشر؟ إنه على كل حال يقدم لنا عالم 
من الدم والقسوة. يضاف إلى كل هذا العنف امتناع عن التصوير وعداء تام لكل ما هو صورة. 

اذا كل هذاة يجيت يرتا ره مانت آثنان أن الحيأة والعقلية الاسلامية مرقيطتان: كماايعلم 
الجميع. أيما ارتباط بالمفاهيم الدينية وأن المغربي يحيل بدون توقف على كتاب النبي ليفرق 
بين الخير والشر. (...) والفن. كما الباقي. يخضع لهذه المحددات الدينية. إنه يرزح. منذ 
الهجرة. تحت طائل المنع الذي يحدد بدفة حدوده ويمنع لو 

هذه الفكرة هي الأكثر شيوعاً. ومن غريب الأمور أنها قبلت من طرف العرب وركزت 
كصورة نهائية لهم عن أنفسهم. الصورة إذن هي القسوة والدم والعته الشبه بيولوجي المتعلق 
بعداء الصورة. ولكن ولحسن الحظ هناك مستشرقون أو باحثون موضوعيون حتى وإن لم 


اام 


يصححوا خطأ الغرب كليّة إلا أنهم وضعوا علامات استفهام تسمح لنا اليوم بالعودة إلى 
الموضوع. لن نتوقف بالطبع عند الأفكار الشبه عنصرية الخاصة بالقسوة والدم فتلك أفكار 
موروثة عن العهود الصليبية ولا زالت متغلفلة في الفكر الأوروبي حتى الأكثر تقدماً منهء لكننا 
سوف نكتفي بالوقوف عند موضوع الصورة والتصوير والذي يخص موضوع الندوة. وفي هذا 
الصدد يقول أوليغ غرابار نافياً علاقة منع الصورة بالإسلام وبنصوصه المؤسسة “في زمن ماء 
حوالي القرن الثامن الميلادي. صدرت عن التقليد الإسلامي المهيمن آنذاك معارضة للصورة 


والتشبيه في الفن لم تكن معروفة إلى حدود ذاك الوقت” '". 


وسوف يعود غرابار إلى هذه الفكرة ليؤكدها في معرض تقديمه لكتاب فاليري كونزاليس 
المتشورستة *١١؟‏ والدئ خصصضته لجاتب من الفن الإسلامى. حيث يؤكد "إننا نضطدم 
بتناقض خاص فيما يخص التصوير في الإسلام بين المصادر الدينية والأخلاق المجتمعية. 
وهكذا فإن عداء الصورة بالعالم الإسلامي وإقصاء كل أشكال تصوير الكائنات الحية يكون 
جزءا من العادات العامة لدى المجتمعات ولا نعثر له على أثر في المصادر الدينية الأكثر أصالة. 
لقد أسال هذا الموضوع كثيرا من المداد إلى حدود 118٠‏ وتم السكوت عنه بعد ذلك في العقود 
الأخيرة وكأنما هناك إجماع قد حدث بخصوص موفف الإسلام من التصوير والتشبيه. نعترف 
فعلا أنه كان هناك كثير من الاعتباط وفرض وجهة النظر من طرف عالم خارجي مشبع 
بالصور وتجلى ذلك من حجم الأبحاث المخصصة لموضوع المنع وحدد7). 

هذا بالطبع موقف يتميز عن كل المواقف الإستشراقية الأخرى. حتى وإن كان غرابار لا 
سير الى :هذا الأاباترضو ولكن الأتن تعلق من طرق لجرب موقت )تمدن لكشي 
بانتصاراته العسكرية والذي لم يجد أية غضاضة في سحب هدا التفوق على الثقافة والفكر 
والفن. إن الغرب يعرف نفسه إلى اليوم انطلاقاً من مفهوم نهضوي. وكلنا يعرف أن النهضة 
بنيت على المستوى الفني والعلمي والثقافي على أسس إعادة الغزو 16020101518 18 استعمل 
هذا المفهوم الناشىّ في أحضان الفاتيكان للدلالة على استرجاع الأندلس. الكل يعرف أن 
استرجاع الأندلس'''. كما يحلو للمؤرخين الغربيين أن يقولواء تزامن مع احتلال: وليس 
اكتشاف. أمريكا وأفريقياء وأنه دشن في الآن نفسه فترة زمنية سوداء في تاريخ البشرية ألا 
وهي "الاستعمار". 

مفهوم الاستعمار تطلب تجديد القضاءات الثعافية والدينية والجغرافية والتازيخية: لذا 
توجب على الغرب آنذاك أن يعيد تسمية الأشياء والشعوب والحقب التاريخية. تمت هذه 
التسميات انطلاقاً من معتقدات دينية وعرقية وشبه علمية ولم تتم إعادة النظر فيها إلى 
اليوم. لذا فكل ما يعرف عن العرب. إذ الأمر يتعلق بالعرب أكثر مما يتعلق بالمسلمين. هو من 
إنتاج تلك الفترة بالذات. سمي الفرب الآخرين ومن بينهم العرب والمسلمين ليقصيهم من 
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التاريخ. وابتدأ الغرب منن ذلك الحين في إعادة كتابة تاريخ الإنسانية جمعاء. انطلاقاً من 
اذا لمن عقيدنه كما :فلت ونايقا: 

هكذا أقصى الإنسانية كلية من تاريخ الفن وهو الذي يهمنا هنا بالذات. قسمت البشرية 
إلن شعوت:ذاك جمضنازة مكتونة ونتفيت الشزق واخرقى لأ تعرق الكثانة وسميف ندائية 
ومنحت سلطة الكتابة والصورة والفن والثقافة السامية إلى أوروبا. وكان الشرق يعني الصين 
والنابان لهو كيرا من أفريقياء كما أنه كان يمكن أن يقتصر على العالم العربي مضيفاً إليها 
تركيا وبلاد فارس. هذه الصورة التي بدأت تتكون عن العالم العربي انطلاقاً من ١497‏ وهو 
تاريخ سقوط غرناطة. 

ارتبط إذن اسم العالم الإسلامي فيما يخص الفن بالعداء الشديد للصورة. ذلك وبما أن 
الرحالة و الباحثين. الذين سموا مستشرقين بعد ذلك لم يجدوا أثراً للصور بالمساجد كما هو 
موجود عندهم في الكنائس فإنهم خلصوا إلى فكرة المنع والعداء وطوروا هذه الفكرة إلى أبعد 
الحدود . هذا الموقف الذي لا يمت للعلم بصلة طور ونقح وأخذ شكل فكر قائم الذات له 
اختصاصيوه وتناسلت فيه الأبحاث حتى تضخمت كما أشار على ذلك أوليغ غرابار. حاول هذا 
الفكر الذي نسميه اليوم استشراقاً أن يعلل وأن يقيم الدلائل على عداء المسلمين للصورة. 
واتهم الإسلام في هذا الباب على أساس أنه دين الممنوع بامتيازء دين يستند إلى كبح الرغبات 
وقمع الإبداع. واجتهد الباحثون في البحث عن الأحاديث التي تسند أطروحاتهم. غير عابئين 
بالبحث في أصول هذه الأحاديث هل هى صحيحة منحولة أو على الأقل ضعيفة. 

هنا يبرز الموقف المتميز لأوليغ غرابار لكنه رغم ذلك بقي رخوا وغير حاسم. إنه يقر على 
أن أمر الحديث عن الصورة في الإسلام ومسألة المنع من عدمها توقفت في حدود ١98١.لا‏ 
أدري هل يمكن تصديق هذا الكلام. ودليلي على ذلك هو الندوة الهامة التي عقدت بإكس أون 
بروفانس بفرنسا!' سنة 1995 والتي شاركت فيها شخصياً لم تتزحزح عن هذه الفكرة قيد 
أنملة. إذا كان المختصون في تقافات العلم العربي والإسلامي الحاليين والذين لا يتقاسمون 
نفس القناعات العقدية والأيديولوجية مع أسلافهم المستشرقين. قدمن رؤيتهم للإنسانية بحكم 
تقدم العلم والأفكار والمعتقدات فإنهم لم يستطيعوا بعد التخلص من الإرث الإستشرافي 
برمته. هناك ما يشبه الكسل الفكري أو قل الاطمئنان للموروث يجعلهم يرددون ما قاله سلفهم 
دون تمحيص. فهل نؤاخذهم على ذلك؟ 

يحتمل السؤال جوابين اثنين: 

- يتعلق الأول بهذه الأجيال الحديثة التي ترفض لقب مستشرق وتضع بدله صفة مختص؛ 

هذا الصنف من الباحثين يتحمل مسؤولية في عدم أخن هذه المسألة بالجدية اللازمة 


ارات 


كما فعل إخوانهم المتخصصون في الشرق الأقصى. نحن نعرف أن الحضارات الأسيوية 
أدمجت في تاريخ الفن كما أدمج الفن الزنجي وغيره باستثناء الفن العربي. 
- الجزء الثاني من المسئّولية يتحمله الباحثون العرب الذين ركنوا إلى ما قدمته لهم 
الأبحاث الغربية وصاروا يرددونها دون تحليل أو مساءلة. بالطبع هناك رد واضح على 
هذا اللوم مفاده أن البنى الخاصة بالبحث في هذا الميدان غير متوفرة وما إلى ذلك من 
الحجج التي لها جزء من الصواب. نتمنى أن تخلص هذه الندوة إلى حلول لهذه المسائل 
المعلقة. 
مشكلتنا اليوم تقف على مفترقين: الأول يتعلق بتخليص الذهنية العربية من القبول 
بالصورة التي ركزها الإستشراق والثاني يتعلق بإدماج التصوير والفن العربيين داخل منظومة 
تاريخ الفن العالمي بطريقة منطقية. وقد يكون الطريق الأول مرتبطاً أيما ارتباط بالطريق 
الثاني. فإذا ما توصلنا إلى إيجاد مكانة الفن العربي داخل السياق الفني الكوني لن يبقى لنا 
آنذاك إلا العمل على الدعاية بالطرق التواصلية الحديثة لهذا الجن الفكري. لذا إذا أردنا أن 
نتخلص من عقدة المتخلف تاريخياً في ميدان الفن فما علينا إلا استقر اء تاريخنا الفني بمنهج 
أركيولوجي بعيد عن العقيدة المتحجرة وعن الأيديولوجية الاستعمارية. 


وحتى نتوصل إلى مثل هذا التحليل أو هذه القراءة علينا أولاً أن نعترف بعبي» أمساسي: 
ليس هناك أي شعب مهما سكن كانه أو تحطيا ذه نوه :قلت افتيا لد بتكا مدوزا أولاً للتملي 
والتباهي بنفسهما وثانيا لتقديس وتبجيل ما من شأنه أن يعلى وينزه. قفد تختلف الصور وقد 
تختلف الأساليب لكن التاريخ يعلمنا أن الإنسانية مرت عبر تاريخها من التعامل مع الصور؛ 
فمرة للتبجيل والتقديس وأخرى للتباهي والتملي وثالثة للتمتع واللذة. بمعنى آخر أن تاريخ 
الصورة عند كل الشعوب مر من العيادة إلى تملي النفس من خلال الوافع إلى متعة التأمل. 

انطلاقاً من هذا القانون يمكننا أن نسائل تاريخ الصورة العربية لنقف على هذه المراحل. 
إلى الوجود في اليوم الأول للهمجرة 5 النبوية احن ار قات :تا زوع لبر إتطلاقا نا مه 
مطمور تحت الأرض من صور وتماثيل ونحلل علاقتهم بيهذه الصور ولأي شيء وجدت أصلا. 
هل وجدت للعيادة, للتأمل أم للتملى والاعتداد بالنفس؟ إذا كان الغكرب وهو يتحدث عن تاريخه 
الأيقوني يعود بنا إلى الإغريق والرومان فلماذا لا يعود مؤرخ الفن العربي إلى حضرموت 
ومدائن صالح وكل حضارة الأنباط؟ لماذا لا يستعمل العرب سلاح الحفريات الأركيولوجية 
لاستخراج تاريخهم المدفون تحت الأرض في اليمن والسعودية وعمان والإمارات العربية وقطر 
والبحرين؟ إن الأبحاث الأركيولوجية لازالت شحيحة فى هذا الباب. إذا تيقنا من أن العرب 
ككل البشر قد استعملوا الصورة للعبادة كنظرائهم في السند والهند والصين وبلاد فارس 


عاعات 


ويونان والرومان إلى غير ذلك من الأمم المحيطة بهم » فإننا عند ذلك تنتقل إلى المرتحلة 
اللااحقة من الزمن البشري للا وهي مرحلة التوحيد . عندها سوف دتوقف عند النصوص أولاً 
فبل الصور. 


لا يمكننا عند ذاك الهروب من الرجوع إلى النصوص المقدسة. فما هو رأي القرآن 
والإنجيل في هذا الباب؟ إذا كنا لا نعثر على أي نص صريح في هذا الباب في النص القرآني 
فإن التوراة على العكس من ذلك تشير بصراحة إلى المنع الصارم . فبالرجوع إلى الإصحاح 
العشرين من سفر الخروج يحذر ياهوه موسى من التصوير ومن عواقبه قائلاً له الاححت لك 
تمثالاً ولا صورة لما في السماء من فوق ولا لما في الأرض من تحت'( الآنه:8) مشيرا إلى 
الفضب الذي يمكن أن ينزل على ذرية من تجرأ على ذلك ولو إلى الجيل الثالث والرابع. كل 
هذا لأن يهوه إله غيور ولا يحي أن يعبد غيره. 

لم يصل الأمر في القرآن إلى هذا الحد فالله في النص القرآني منزه بطريقة لايمكن أن 
تدركه العقول أو الأبصار. قالله في القرآن ليس كيهوه في التوراة الذي كان بإمكانه أن ينزل 
ضيفاً على النبي إبراهيم ويطلب الماء لكي يغسل رجليه ويستريح من تعب السفر بل ويتعشى 
بعجل مشوي عند مضيفه. الله في القرآن مفهوم مجرد لا يترك المجال لأي مصور كان أن 
يقبض عليه في مادة معينة. لذا لم يكن هناك خوف من التشبيه ولذلك لم يؤكد النص القرآني 
على ذلك بالمرة. من أين جاءت فكرة المنع إذن المزعومة5 تقول الأستاذة ماريان باروكاند في 
المؤلف الصادر عن المعهد الفرنسي الجامعي للبحث العلمي والذي صدرت ضمنه وفائع ندوة 
الصورة في العالم العربي: 'من البديهي أن القرآن لا يهتم البتة بصناعة الصور أو بتمثيل 
الكائنات الحية ولكنه بالمقابل يمنع منعاً تام عبادة الصور وتقديسها" !"ا 

يؤكد هذا ما قلناه من أن قصة المنع حتى وإنْ وجدت. وسوف نرى كيف تم ذلك. فإنها 
ضخمت لحاجة في نفس يعقوب. إذا كانت الصورة ممنوعة في الديانة اليهودية كما تنص على 
ذلك التوراة. فإنه من البديهي أن تكون المسيحية أيضا عدوة للصورة على اعتبار أن المسيحية 
ما هي إلا تأويل لليهودية حسب الكنيسة. وفعلا فإن المسيحية في جذورها الأولى ترفض 
الصورة وتمنع تداولها داخل الكنائس. وهذا ما يؤكده التاريخ القريب إذ ما هو الجدل 
البيزنطي إن لم يكن إلا خصام كهنة الكنئيسة حول مشروعية استعمال الصور وتداولها داخل 
الحرم الكنسي. ومن غريب الصدف أن يتزامن هذا الجدل العنيف الذي أدى إلى انقسام 
الكنيسة مع الحدث الذي أشار إليه أوليغ غرابار حول تحول الموقف الإسلامي الأخلاقي من 
القصيوينق: 

إبان هذا الجدل المسيحي. خلال القرن الثامن الميلادي. كان دعاة منع استعمال الصور 
يعودون إلى النص الصريح الذي أشرت إليه والموجود في سفر التكوين. كانوا يفضلون. عوض 
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وضع صور المسيح على جدران الكنائس وضع حرقين يرمزان إلى اسمه. كانوا يطالبون إذن 
بالاستعاضة عن الصورة بالخط. وهذا ما حدث بالضبط عند جيرانهم وأعدائهم العرب. لكن 
إذا كانت الكنيسة قد اعتمدت على نص توراتي صريح فما الذي اعتمده المسلمون؟ عندما 
نطرح هذا السؤال وفي هذا المستوى من البحث فإن سؤالنا ليس بالبريء. إذ ما الذي يبرر 
طرحه في تزامن مع الجدل البيزنطي؟5 هذا من جهة أما من جهة ثانية فما معنى أن نتساءل 
حول موقف المسلمين من الصورة وكأن هناك موقف واحد؟ 

هذه الأسئلة لم يطرحها الإستشراق ولا زال يردد أطروحة المنع. إذا افترضنا أن الصورة 
ممنوعة في العالم الإسلامي أو فى دار الإسلام فعن أي جزء من العالم الإسلامي نتحدث؟ 
هل الإسلام الشيعي يمنع التصوير؟ أين سنصنف كل هذه التصاوير والمنمنمات التي تزخر بها 
مكتبات العالم بما فيه العالم الغربي؟ يبدو من هذه الأسئلة أن موقف الشيعة من الصورة غير 
بعيد موقف الكاثوليك الذين نظروا لاستعمال الصور في الكنائس. والأغرب من هذا كله أن 
النص الصريح والواضح بخصوص منع الصورة لم يصدر إلا حوالي 77١‏ ميلادية ومن طرف 
سلطة سياسية وليست دينية. قفي هذه السنة وقبيل انطلاق الجدل البيزنطي حول الصور 
أن رين دواعي اتلك الخليقة الأموق» مدرسوما يفطن متم تذاول الصدوو وال الاح 
والكنائس وكل أماكن العبادة. 

هذا يعني أن الأمر كان قد بلغ حد استعمال الصور داخل المساجد . لا نتحدث عن البيع 
الوودية بحيت الصورة منوعة أصلا ديكا او ساءل هنا عن حول الضون للمساحة ما 
ضرورتها؟ هل تحتاج الصلوات الإسلامية لوسائل إيضاح معينة حتى يلجأ الآئمة للصورة تم ما 
أهمية منع الصور داخل المساجد والكنائس على السواء. ما هي العلاقة التي تربط بين 
الاثنين؟ 

لفهم هذه المسألة من وجهة نظر السلطة السياسية الإسلامية لابد من البحث عن 
استعمالات الصورة لدى المسيحيين الذين ربطت ممارستهم بممارسة المسلمين في هذا 
الموضوع بالذات. كانت الصور المستعملة تروي وتحكي حياة المسيح وعذاباته من طرف جلاديه. 
وكانت هذه الصور تتوسل إلى عطف العامة حتى يلين قلبها وتمتلئ رهبة وخوفا وشعوراً 
بالذنب أمام ما فعلته البشرية بمن تسميه الكنيسة ابن الله. أين هو المقابل هنا على المستوى 
الإسلامي؟ ما هو الحدث الشبيه والذي يستدعي منع تداول الصور داخل المساجد؟ 

الحدث الشبيه هو نكبة آل البيت من طرف الأمويين. هذا هو الحدث الهام الذي ربما 
كانت تستعمله الشيعة للدعاية ضد السلطة الأموية والذي لم يرد الإستشراق الانتباه إله 
خصوصاً وأن العالم الشيعي لم يعرف إشكالية منع الصور ونموذج الدولة الفاطمية دليل دامغ 
على هذا الرأي. صادف هذا الحدث. كما يعرف الجميع عصر التدوين مما سمح بحشو كم 
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هائل من الأحاديث الموضوعة والملفقة والتي تذهب إلى حد الهوس فيما يخص هذه المسألة. 


وكأنما في كل نقمة نعمة. منع تداول الصور داخل أماكن العبادة لم يمنع تطورها كممارسة 
لادينية. ابتداءً من الخليفة نفسه الموقع على مرسوم المنع. لم يمتنع أحد عن إنتاج الصور 
الدنيوية وإنما عن الصور الدينية والمقدسة. بقي العالم الشيعي تماماً كالعالم المبيحي يرسم 
علياً وآل بيته وتعدى الأمر ذلك إلى رسم الصحابة والرسول والبراق والملائكة وغيرهم. هذا 
النوع من التتصوير الذي يتباهى به الغرب موجود إذن في الإسلام. لماذا لم يشر إليه 
الستقرقون وكلامتذتهم سوا من العرب آه من العجه؟ 

لكن أهم شيء حدث مع هذا النوع من المنع هو توجه الرسام العربي. وليس المسلم في 
المطلق إلى تصوير الحياة الدنيوية. لم يطور فقط تصويراً دنيوياً وإنما أمسس لمدارس في 
التسويؤ لآ علاقة ينا يما وشت بالنضدات إن الطلع هلق اعمال ين الواشيكلق لا يينية إلا 
أن يتحدث عن أعمال فنية قائمة الذات حتى وإن كانت داخل كتب؛ وهذا الرأي ليس لي وإنما 
لمختص في التصوير العربي وهو ايتغنهاوزن في كتابه الشهير التصوير العربي. إذن على عكس 
ما يروج له الإستشراق من إن الفنان العربي عندما ووجه بالمنع توجه إلى الخط والزخرفة 
فإننا نلاحظ هنا على أنه أسس لتوجه جديد في التصوير سوف يكون منطلق الفن النهضوي 
الأوروبي. 

إن ما يؤكد عليه التحليل الموضوعي لتاريخ الفن والصورة بصفة عامة هو أن العصر 
المسمى مسيحي أي ذلك الذي يبدأ من الجدل البيزنطي إلى حدود النهضة الإيطالية لم يعط 
شيئاً كثيراً على مستوى وذلك بسبب ارتباطه بالنصوص المقدسة ودورانه في فلكها. وكل ما 
يتباهى به الفن الأوروبي هو تلك الأعمال التي أنتجت من طرف الفنان الإيطالي الكبير جيوتو 
وربما أستاذه سيمابو. وتتجلى عبقرية جيوتو حسب مؤرخي الفن الغربيين في كونه أنزل 
الأحبار وحتى العذراء والطفل من عل وبوأهم مراتبهم الإنسانية. بمعنى أنه فتح الباب أمام 
الفن الواقعي وليس المستوحى من النصوص المقدسة. وهذا هو بالضبط ما قام به الفن العربي 
ممثلا بمدارس بغداد والشام والأندلس. وإذا عرفنا أن الواسطي كان معاصراً لجيوتو فإنه من 
المستحيل أن لا تؤثر مدرسته على مدرسة فلورنسا. وعلى روادها الذين كانوا يودون التخلص 
من القواعد البيزنطية في الرسم والتصوير. 

إذا فهمنا هذا جيدا فإنه من المستحيل أن لا نفهم إن الفن العربي قد ساهم في الفن 
الكوني تماما كما ساهمت الفلسفة والعلوم الطبيعية والكيمياء والميكانيكا العربية وغيرهما من 
الصنائع والمعارف. مشكلتنا هي أن الفن لم يكن محط اهتمام المفكرين والفلاسفة العرب 
المعاصرين ولهذا تركوه عرضة للنهب الإستشرافي. 


-ا١8غ15-‎ 


الهوامش 


. رع1نا0ط 1 رع117/1 نال ع01112 ,13115)65مع011 ذع] ,11132نال عمم1الطط‎ 5111556 1977 -١ 

؟- 1954 ,0253123262 ,ث 81 ,201151111221 6قة'1 عل ع122155326 2آ ,لقع اخ /ذ. 8 . 

؟'- ,قة0226) عع01 13 .م ,1985 ,كاكة ,1122010222101 ,1512221011 غتة'1 ع0 2102 ره 1 2آ . 

غ- 12-13.م,2002 ,عو 2 أعطء841 متطاخ ,م20:ه5210 عل عئغام عناآ ,0002215 /. 

©- نقول هذا لأنه لا أحد باستطاعته أن يثبت أن أرص الأندلس كانت ملكا للكنيسة قبل 
استقرار المسلمين بها. 

1- 199 ولعه ,40-0115 لط ]1 ,عطدعخ علمه81 ع1 مهل عع122 نآ . 


/ا- 151220101165 5001665 5ع1 0225 ع1'12228 ع0 102211025 ذ5ع.آ ,20دعء نظ عممقاعة 11 . 


-11- 


المحورالثالت 


تفاوت الرؤى: صنيعة ذاتية أم بحث في الهوية؟ 


© تفاوت الرؤى: صنيعة ذاتيهة أم بحث في الهوية؟ 
د/ أمنه النصيري 


© انحسار الأمل:؛ وإيثار الرفض 
إسماعيل عبدالله 


تفاوت الروّى: صنيعة ذاتيه أم بحث في الهوية؟ 


"لقد كان الانسان يبحث منذ البدايات عن مرآة يمكن أن يجد فيها صورة هويته 


المستفقلة" جان فرانسوا ماركيه 


له يحم المحترف التشكيلي العريى حص التو العدين من القضانا الت افيرك مذ 
منتصف القرن الماضي. والمتعلقة بالتراث (المحلي) والمحمول التشكيلي مامد ذي السمات 
الغربية إن جاز التعبير. كما لم تحسم أيضاً أسئلة الفنون الإسلامية والبنية الجمالية 
الإسلامية. واستمراريتها في سيرورة وتطور النتاج التشكيلي العربي. وأهميته وحجم اشتفالات 
الفنانين المعاصرين من خلالها . 

وهوذات الحال الذي تعيشه الثقافة العربية التي لازالت تطرح تنويعات وعناوين متعددة 
تدور حول مفهومي الأصيل والمعاصر.ولقد أوجدت هذه القضايا وغيرها ما يشبه الانقسام في 
وجهات النظر. سواء في كتابات النقاد والجماليين أو في الممارسة التشكيلية العربية. فجانب 
من الفنانين يعتقد بأهمية التعامل مع الأمر بأفق متسع. وحرية في التفكير غير مكبلة 
بالمحاذير. بل ودون مرجعيات مُكرسة خاصة وأن الأجيال المتأخرة (نوعاً ما) تنتمي إلى 
الحداثة بمختلف ركائزها ومقولاتها.. وهذه الأخيرة سعت في أساسها للتخلى عن المرجعيات 
الماضية أيا كانت..ومن ثم حافت الثيازات الما بعد .خدائوية لتدمر بعتف اشد جميع القوالب 
النظرية والجمالية مطلقة عليها نعت الكلاسيكيات. 

من جهة آأخرى فإن طرح هؤلاء الفنانين يتضمن. أن الفن يتطور ضمن سياقات ثقافية. 
فاريعية: اقنتيادنة: ياسية وهقاكديةوفيخ هذه التظوفات االعشده كوا كلك الثقافات تحضتا 
على المستويات الإقليمية والدولية؛ لذا فالحاصل إن التراث الإسلامي منذ بدايات القرن 
الماضي. بصفة خاصة. قد تماهى في النسيج التشكيلي العالمي. ووظف في صياغات متنوعة. 
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ومن الصعوبة في الزمن الراهن العودة إلى الإرث الإسلامي ككيان مستقلء وإغفال القضية 
المنطقية ومفادها بأن الفن العربي هو نتاج رؤية الفنان وخبراته المتأثرة بالمحيط المحلي 
والخارجي حيث تبقى تجربته عبارة عن حوار مفتوح على متداداته الثقافية وجذوره جيلاً بعد 
جيل وثقافة الآخر وفنونه التي هي في متناول يده. بل وجزء من تكوين هويته الثقافية. خاصة 
وأن الأكاديمية العربية في معظمها تنتمي إلى المناهج الغربية (وذلك موضوع قد تعرض للكثير 
من البحث النقدي العربي) هنا لا مجال للتصور بوجود حالة من الاغتراب في علاقة الفنان 
بالعالمين العربي الإسلامي والفغربي. أو الشرق والغربء إذ صار تكوينه الثقافي -الجمالي- 
خليطاً من أشياء كثيرة تعود إلى الشقين. وقد رأينا كيف أن بعض الحقب الزمنية المتمتعة 
متا خات فكرية تمجه هناميا أتاحث فرسن الأنداف] بو الخد احلا فده عدن :ذلك خرعة 
الاستشراق وفضول الكشف عن الفنانء والرغبة في إحداث ثورة جوهرية في الأشكال 
التقليدية المتداولة. وتبلورت الظاهرة بوضوح أكثر في النصف الأول من القرن الماضي ولذا 
توالدت وتكاثرت الاتجاهات المعاصرة التي أفادت من الفن في الصين واليابان ودول الشرق 
الأقصى عامة. وفي أقطار العالم الإسلامي. وفي المناطق البدائية. وكذا في أفريقياء بالإضافة 
إلى الغرب:. فكيق إذا يعود التشكيلى العريى المماضر ويشتتقل بمعزل عن السياقات السائدة: 
واعتماداً على مصدر فني واحد خاصة وأن الفنان في الزمن الحاضر (مُعولم). متأثر بكل 
مظاهر الثقافة الكونية.. ويتداول كل الأدوات والوسائط التي يتوفر عليها فنان في الشق 
الآخر من العالم, كما أن التطور المتسارع على المستوى التكنولوجي في حركة الاتصالات, 
والوسنا هل التضدوية :فقن ذخات إلى سجالات التشكيل: تناك جديدة: وهسد امو شكل كين هن 
المصورين محلياً وخارجياً. ودفع بالمزيد من الإشتغال على الجانب التقني في مقابل إهمال أو 
التغاضي عن الرؤى الذهنية والجمالية للمنتج الفني. 

بيد أن الشق الآخر يمتلك رؤية مُغايرة تنتصر للجمالية وللفنون الإسلامية؛ ويشتغل على 
ذات الأنساق الفكرية والتعبيرية في محاولة خلق مُعالجات مُعاصرة لا تركن إلى الاتباع وإنما 
تبحث عن الإبداع. من خلال إستنطاق التراث البصري داخل أنساق جديدة. وهي في بحثها 
تستند على الرؤية والشكل في آن معاً. بمعنى أنها تعيد استلهام المرجعية الجمالية الإسلامية 
الى انتحكها الأنستاق المعرفية غير منراحل متعاقية وترتكز على وضوراك المكر والقناق لمكم 
حول نظرية الفيض مثلاً؛ هذه النظرية الثي أعاد. الفلاسفة المسلمون كالكتدى والفارابي وابن 
رشد وابن سيناء والمتصوفة صياغتها لتتلاءم مع الطرح العقائدي ومفادها إن الله مصدر 
الفيض ومنه وجد الكون. وسيرورته ممُستمرة منه. فهو علته. وهو أحد نتاج كماله الإلهي. 
ووضعوا تراتيبه للفميض. وصلوا من خلالها إلى أن الإنسان هو قطب الوجود المادي والعقلي 
في وقت واحد. والإنسان النموذج الأمثل في هذه التراتبية. 
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وتوازن الحياة مرهون به.. هذه الرؤية (التجريدية) الميتافيزقية للوجود طورها فيما بعد 
إخوان الصفاء وربطوها بمفهوم الإبداع وأفردوا لعلاقة الإبداع بعملية الخلق والتنوع الشري 
التائع هله حيرا كثيراً فى فلسفتهة: ال ل ا ا 
ذات المنحى الجمالي وتدور حول الكمال والتعدد والكثرة في الموجودات. وواحدية الجوهر. 
وغنى الصور في الكون. وغيرها من الأفكار. 

كذلك قامت الجمالية الإسلامية على شرط ضمني يربط الكمال بالجمالء ويُحدد طبيعة 
كل منهماء فالأول مطلق. والآخر مُقيد بالمادة -المحوس- . إلا أنه يتسامى في الذات الإلهية. 
كما تم تصنيف الكمالات إلى عقلية وروحية وأخلاقية واجتماعية وفنية. ويربطون الكمال 
الفني بالعملية الإبداعية التي ينجزها الإنسان. أي بالفعل المتضمن المحاكاة والخيال والتجرد 
من عوالم الحس. وكذلك يربطونه بالتأثير الجمالي عند المتلقى والذي يخلفه العمل الفني. 
وينتج شعوراً بالارتياح والسعادة. 

وفي ذات السياق يرون شرطية ارتباط الفن بالمضيلة. كذلك اهتموا بمفهومي الجمال 
والجلال المتعلقان بالذات الإلهية. 

ولهذا سادت نظرية جزئية الجمال في الموجودات. والإنسان. وبالتالي فالأهم منه هو 
الانتباه إلى الجمال الباطن (الجوهري) أكثر من الجمال الظاهر (الحسي). 

وكما نرى فإن الفكر الجمالي الإسلامي الذي صّيغْ من مصادر فلسفية عديدة يعكس 
الحضور القوي للمضمون العقائدي. خاصة فيما يتعلق بوحدة الوجود. الفكرة التي انتقلت 
مُرمزة إلى الصورة الفنية البصرية. ومن ثم تجسدت هذه الجمالية في قيم ومفاهيم فنية 
كثيرة كالتجويد. والتجريد. والترميزء والتناسق. والصفاءء والنقاء والنعومة. 

ويشير نقاد وفنانين عرب أمثال عفيف البهنسي وسمير الصايغ إلى طبيعة الفنون 
الإسلامية الجمعية. فقد فرضت أن تتماهى ذات الفنان الفردية؛ في الحضور الجمعي لصالح 
العمل الفني باعتباره شهادة على إبداع الخالق. واعتراف بتجليات بعض الجمال من المطلق في 
مظاهر الوجود العيني. فالممارسة الإبداعية مثلما ذ في الطرق الصوفية قائمة على المحبة 

وإنكار الذات. وتغييب الأنا. فالتجربة الإبداعية تقرب من الجميل وتسبيح وشهادة بملكوته. 

وبذا (يغيب الفنان ويحضر الفن). 


نجارب فردية أم محترف جمعي؟ 
في حوار تليفزيوني أشار الناقد والتشكيلي د. سمير الصايغ. إلى أن الرؤى الجمالية 
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والفنية المعاصرة يبصعب حصرها في النسق الجمالي البصري الغربي. إذ يجب أن نعترف 
بوجود رؤية شرفية للفن تعبر عن مختلف علاقات الفنان الشرفي وربما الإسلامي بالتحديد 
بعالمه الداخلي وبالخارج.. ومن هنا لا بد أن تكون للفن في هذا الحيز من الأرض الفنون التي 


يا 

هذه الفكرة وغيرها يتمثلها سمير الصايغ في ممارسته التشكيلية تماماً كما في تنظيراته. 
ويتخن من الحرف العربي مفردته الأساسية التي تعتمد عليها تكوينات لوحاته داخل مساحات 
يبدو كما لو كانت تتفكك ثم تتحرك في هيئة إنشائية لتستعيد شكلهاء وتوازنها داخل مساحة 
العولسالتسو عق الفنان مشتكل من البازفوف وين الشاحات المتدمنية واقشيناقة 
الكيروف الثى تتحلق متها زيتاميكية وحيوية الأعمال بالإضاغة إلى :بدلات اللون مين مساحة 
وأخرى. 

هذه اللغة التصبرية ون وطفك التعروقية نإل انها فسخ قرنة مو سياغة حرا العراوف»؛ 
الفنان الآخن الذئ كرس لفخرزة مق الزمن جتمالياتث الحرف ضمن وحذة عتضوية بتأشكالة 
الملتحركة والموحية بحياة إنسانية. وبشخوص تخلفهم الألوان وبعض الزخرفات مُختلطة 
بالحرف. هذه اللغة التي استطاع الفنان العزاوي من صياغتها بمهارة ووعي نظري أيضاً 
مصدره قراءاته العميقة في الموروث والفلسفة والتاريخ والأدب العربي الاسداوتى: أثرت 
المحترف العربي وشكلت سلطة ضمنية على وعي وخبرات عدد من الفنانين العرافيين وعلى 
الأخص من تلامذة الفنان.. إلا أن ذلك التأثير لم يتحول إلى حالة خلاقة لدى الآخرين بحيث 
تقوم بتطوير التجربة والخروج عبرها إلى أسلوب يستوعب محترفات مُتنوعة. ذات أسس 
جمالية وفنية مشتركة وإنما بقي الأمر عند البداية. وأصبحت تلك مرحلة ضياء العزاوي.في 
تجارب كثيرين. تجاوزها معظمهم فيما بعد على أنساق أخرى فقدت صلتها بالعناصر 
البصرية الإسلامية وكذلك بالرؤية الذهنية. كذلك الحال في إشتغالات نجا المهداوي المخلصة 
للحرف. والمتسمة بصرامة البناءات والتقشف التقني. والتعويض بالسردية البصرية والحرفنة 
العالمية في إنتاج الصورة (المدهشة) اعتماداً على شكل وحجم الخطوط.. والملفت للانتباه إن 
هذه الأعمال نجحت إلى حد كبير في أن تكرس ملامح جلية ذات تطور مُتسق في ممارسة 
الفنان.. إلا أنها أيضاً بقيت في إطار المعالجة الفردية واتسمت بها أعماله وحده دون غيره. 

ولكلتجخرية التشكيلي'الحراقي شاكر حهة ال سعيك ند تموزجا بارا الاشتهال الجاد 
والمضتئ: فى محاؤلة الكشت الإبداعى عن إمكانات وطافات"الفن والرؤية الإسلاميين 
وتوظيفهما في المعاصر والمبتكر. 
لم يكتف شاكر حسن بإعادة قراءة الإرث الفلسفي -الجمالي والنص الديني- وإنما قام 
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بصياغة نظرية لمحصلة فهمه ووعيه بالديني والجمالي. معتمداً على خبراته الشخصية البحتة 
وراب المسعوق فى الفكر الدرى والحروقى 

هناد ا على زاقة العضرجة تاحول تصسوة انه افرشطلة حتسدولاتة:النطترية القت على اهنم 
لكاو الى كحك مخلوون ملي افيا كن جد ركه الصو رفيا مط على كرا داك ستوفيه 
للد والأحرف والأعند دو رالا عناطة الديسا يزى الدمقية سمبيات: سارلا الحقامة الاسساراتت 
التي تنتج عن جدولة الأعداد ثم الحروف. وإحالات أخرى مرهونة بتصوراته حول الوجود 
والخلق. والتجلي وبالخفاء. والغيب. وبالمعرضي والحدسي .. الخ من المفاهيم المتضمنة في 
الفكر الفلسفي والديني الإسلامي فمن تخطيطاته البصرية مثلا ما أطلق عليه (الوفق). 
والذي هو عبارة عن تخطيط بصري توضيحي وضعه ليفسر مسائل تتعلق بتطور اللغة 
ورمتريتها من بشنت كوثهنا إشاراكتوالة على دلول تشكن في الحطيلة خطابا, هومن تاكيه 
جمالي بصري ادم يمثل حواراً زمكانياً. ومن ناحية أخرى هو مخطط لعبارات محملة 


ومن ذلك أنه 0 الحروف في الشكل إلى التعبير عن الظاهر والباطن من خلال فهم 
ميناميزيقي مطلق: معتيراً الذهنية الإنستانية في سنياقها الثقافي - الإسلامي: فد تطورت من 
قاو هذه النائات المؤتوة كموق الاكنا رانف النالكلات الحسنية إلى السحويات السفاية 
والحدسية. وهو يوظف أسلوباً شبيهاً بالتفكيكية. والرصد البنيوي ليدلل على رؤاه. ويصل 
بهذه العلاقات البصرية والمخططات إلى مفاهيم ذات علافة وثيقة بمعتقده. ومعايشاته 
للصوفية. كالكثرة. والوحدة والفناء. والخلود .. ويسقطها في كل مرة على الواحد المطلق المنزه 
عن كل ما سواه. 

ينظر شاكر حسن إلى العمل الفني على أنه يمثل تتاوباً بين الزمان والمكان. والتجربة 
الإبداعية هي عبارة عن جمهور وعمل فني وفنان. وبالتالي هي تعبير عن ثلاثة أزمنة ناص 
جا هدم م ان ميدن جنول تن الجلاعة من انارو لاحر ومنيعنا كان ] لخمول التفكيل 
بها : إلا أنه يمتلك شروط روحانيته. هذه المفاهيم وغيرها يتبناها الفنان وهو مستغرق في 
فضاءات الميتافيزيقيا بمحدداتها الإسلامية بالإضافة إلى منحاه الصوضي. لكنه مع ذلك وكما 
هو واضح , يُسبغ على كل آرائه النظرية. جزءاً من وعيه الذاتي بالتاريخ وبالأسطورة, 
وبالفلسفات والجماليات شرقاً وغرياً لكنها جميعها في تحليلاته منصهرة بوعيه العقائدي 
والصوفيء. حتى أنه في كثير منها يحاول موافقتها مع مرجعيته القبلية (الدينية) والحال ذاته 
تاعبق عر وضيقه لعدرونانة فيرخ سميل الكان فى تحريطية الأ رسيفة والجوران عدن 
يتحدث عن فكرة اشتغاله على حيز مادي موجود فعلياً يذكر أنه عمل عليه كجوهر مقابل 
للذات. هذا الحيز يصبح موضوعاً لحوار بصري فلسفي. 
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إذيرى في الرضيف تمثيل لمرحلة السجود: وقدرية بعد الإنساتى حسب هبيرة: ويضف 
بدقة إنحناءات واتجاهات الطرق في تلك المساحة. وكذا ألوان الأشياء. ومتحف الفنون القابع 
فى عدر ينها .وطاوظةه وضونات الأرضعة الجالية معيف يعني إنكاع العامة التومعه يعون : 
'لسوف أراه ببصره هوء لم يعد موطئ قدمي متى حدث لي أن توسدته في صلاتي. إلا عند 
(أزله) الكثيبي في طريق (مركز صدام - ساحة المتحف) فلسوف يختزل إلى حصاة قار 
أسفلتي السجود. أجل هناك على رمال صحراء النفوذ أو حافتها كنت سأستمريء هذه الوحدة 
الجدية. من منسك الصلاة في معناها الفيزيقي والروحي معاًء هنا لسوف يعيشه بتكوره 
الجنيني. وكأنه جزء من مشيمته. 

ففي نقاط التماس ما بين الجزء والكل تولد بذاته الرحلة نحو كل الكل؛ أيتها الأرض 
الجتدياء. أبتهنا الرمان االطقى الحطن اسصيجى عن لمقكك لاسكرجا عتقطاباك وكانها نياك 
تعود إلى حضنها الأم. أو كشمس تزاول عتبة كهف أهله النيام. وقد انبلج الصبح عند لحظة: 
إفاقة روح باحثة معطاء عن ذاتهاء وتنادت الأرصفة تنبهني إلى معنى سجودي' . 

يتضح جلياً كيف تحول الفنان من توظيف الصوفي والقيم الدينية والجمالية إلى الاستغراق 
الصوفي البحت في رؤية وفهم العالم الخارجي. والوجود كله؛ إلى حد الترميز الصوضي لكل 
مفردة بصرية؛ وبدلا من أن يتصور الفكر في شكل بصري ويحوله إلى صياغة خلاقة. تحول 
بالصور إلى توضيح الفكرة في علاقة مباشرة. حدّت من حريته الفنية. وقيدت المفردات 
الموظفة. فصارت تخطيطات ومساحات ملونة (توضيحية) في كثير من الأحيان بل إن المفارقة 
عنده أنه في مفهومه للبناء اللفوي للصورة. يرى إن العالم أثر موضوعي يخرج عن اختيار 
الفنان ويصبح نتائج للمصادفات. كما أنه من جهة أخرى وليد رؤية؛ ويؤكد على دور اللغوي 
ليس لمجرد التوفيق بين العالم لبناء العالم الفني نفسه. كما لو أنه نص لغوي قابل للقراءة”" . 

ولعل هذا يحيلنا إلى المعالجة التشكيلية التي وضعها شاكر حسن للعديد من تجاربه. فقد 
اتخذ موضوعات. مطروقة من قبل فنانين معاصرين. ينتمون إلى الحداثة بكل اتجاهاتها. هي 
موضوعات ذات علاقة بالأخر. وبالحياة: وباكاذي كتيل للمحسوس: ومفدها تفسيّرة الخاضص 
المنطلق من تصوراته الذهنية.. لكن الشكل اختار له تجريدات محضة:. فيها توظيف بالغ الأداء 
والعفوية أيضاً للون وفي مراحل من تجربته أضاف إلى سطح اللوحات تخطيطاته المبنية على 
تصبوراته العقلية: وكذا الحرف العربي. وكان هذا الأخير تعبيراً مباشراً عن الولع الصوطي 
الذي يتملك الفنان أراد من خلاله الإحالة إلى رمزية اللغة؛ والدلالات اللامنظورة للحرف. إلا 
أن عفوية اللغة والاختزال الحاذق. لم يعف النصوص من الرتابة أحياناً ومن تباعد المسافة بين 
ثراء الرؤية وشطحاتهاء وبين البناءات الجامدة للصور كما أن المتلقي لا يسعه في النصوص 
البضرية: اسثقراء طروحات ذهنية فلسفية ولو قريبة من قصدية الجو الضوفئ :الذي أزاده 
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الفتان: فاتلوحات تمكن من قراءا تك امتعددة ثنانها شنان التحريد :وا ففال الحذافقب إلة انها لا 
تضع أي احتمالات ميتافيزيقي - صوفية ذات بعد إسلامي وياستشناء الحروف التي تتمركز 
بثبات في محور التكوين تغيب أية دلالات على تبلور نسق تعبيري واضح حتى أننا نجزم بأنه لو 
قمنا بنزع أو مسح الحرف العريى فإن اللوحة ستحاكي تماماً أي عمل تجريدى عربي متقن. 

إن تموذج تشناكن خسن ال 'سنعيك والنسائع الأخرى ذات البخت الفكري ا الجمالي- من 
الأصول الإسلامية. قد أثرت المحترف العربي المعاصرء القائم على توظيف خبرات جمالي 
وقنية ونظرية عديدة. إلا أنها وادلت عبرت عن نفسها كناجز فردي يمتلك خصوصيته إلا أنه 
لاشكل نظا تضناغدياً منتصلا هن التشكيل العربي: ولم يمثل حتى اليوم أسلوباً يعبر عن 
ثقافة وإبداع المجموع. الذي يمكن أن يصنف كاتجاه بين اتجاهات المنتوج المعاصر. 

إن التوظيف الذي تم للحرف العربي سواءً في الحروفية بنمذجاتها المتعددة أو التي لم تخلٌ 
بعضها من السمة التزينية التي التصقت تلوحات. الخط العربي النمطية. أو في السياقات التي 
مزجت بين مرجعيات قنية متنوعة كأن توظف الحرف فى جزء منها. هذا كله قد كانت له 
حمولاته الثقافية ودلالاته. إلا أنه لم ينتج ما يمكن أن نعتبره صياغة تشكيلية 'مبتكرة" للتراث 
البصري الإسلامي. وسنعود لنقترح أسباباً للظاهرة. لكننا نود أن نقف على تجربة غربية 
أفادت من تأثيرات البيئة العربية ومن مفردات الفن الإسلامي. في خلق نسقها التشكيلي. 
وهي أيضاً تجرب فردية.. فهل تركت مساراً في الانقلابات الفنية لعصرها؟ 

إنه الفنان (بول كلي) الذي سعى في تجريديته لتشكيل صورة الوجود. من خلال فهم 
مختلف إلى حد كبير. قائم على الاعتراف بالمادة. بمظهرها الخارجي وبالباطن الروحي 
والمجرة: 


ولقد استند كلي هو أيضاً على مرجعيات الفنون الإسلامية وجمالياتها. وضي الوقت ذاتها 
اعتمد حرية التخيل. والتداعي التلقائي اللاواعي للصور 'ويمكن أن نقول إنه كان في إبداعه 
الفني والذهني معتمداً على بعدين أساسيين. يصلان لديه إلى حد الإيمان الذي لا يمكن 
الجدل حوله:- الأول هو وحدة الكون كمشهد متصل. أو الاتصال الغير منظور بين عناصر 
الوجود وهو الذي قاده لأن يصنع بستانه الخاص. حيث يلتقي العالم النباتي بعالم الحيوان, 
والعالم المعدني بالعالم السائل. ويمتزج ذلك كله في الأجرام والكواكب. إن كلي كان منهمكاً في 
نهاية الأمر في صنع مشهد كلي للوجود. مشهد جدير بحكايته؛ والثاني:- هو ضرورة الإمساك 
القانون. والقانون لديه هو نقطة انطلاق بنائية ولذا فعندما يتأمل كلي ورقة شجر فإنه يبحث 
في تشريحها الهيكلي عن روحها. أو بمعنى أدق عن روح العشب كله. عن قانون حركة السائل 
داخل ألياف وأوردة تلك الورقة. التي يتفهم من خلالها كيف يرتبط الشكل بالوظيفة""ا 
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ولنا أن نرى تعدد مصادر رؤية الفنان بين الفلسفة الصينية والحدسية والعلمية الغربية 
والطبيفية إلى بخان الوقي الجمالن الحدية'ولذا لماتكن دراسةة للشكل قاتينة هلين تخير نه 
البصرية ومهاراته فحسب.. بل ساهمت فيها جميع تلك المصادر. ولم ينشغل بمتابعة الظاهر, 
قدر اشتغاله على عملية الولادة .. التكوين. وكيفية ظهور الأشكال. أي طبيعة الخلق نفسها .. 
التي توازي لديه مفهوم الإبداع ولقد حدث الكثير من الخلط واللامنطقية واللاعملية في 
بعض طروحاته النظرية: إلا أنها كانت تتماشى إلى حد كبير مع بحثه البصري الخلاق في 
صياغة أسلوبه؛ فسعيه إلى الابتكار وإلى تعميق الاختبارات البصرية بالرؤية النظرية: إنما تم 
من خلال ذهنية خلاقة. ومتحررة وذلك ما أوقعه في الخلط أحياناً. كما أن انفتاحه على القيم 
الحطالية الارزلافة ركدلك العنوى الك كلك جلها زر افنوا رما بالبيكة القريية المتقينة بالطو 
قد تحول إلى خبر لم يجمدهاء ويعيد استنساخ عناصرهاء بل نظر إليها بذات الذهنية المتقدة 
والحرة تماماً من كل التابوهات. وربما ساعده في ذلك اهتمامه بموضوعات كالحركة والحيوية 
والتحول والضوء والإيقاع. على أن تركيزه بوجه خاص على مبدأ الحركة. قد مكنه بلا شك من 
تطوير تجربته واكتشافاته البصرية فقد اعتبر كل شيء مرهوناً بهاء فهي تبدأ من أدق 
التفاصيل كالنقطة المحملة بديناميكية. تنطلق منها جميع التكوينات والصور والحالات: وهو 
هنذا ثم رتك ةف الجمناقاة والقدو الأسنامية والقكمل علب الت سن القتانية: الجلمين 
من منطلقات صوفية. إلا أن التحول الذي أحدثه بول كلي كان كبيراً في تمثل مفهومه هذاء بل 
وفي تأثره بالمحيط العربي وتراثه الإسلامي. إذ نجح أن يجعل من وعيه وقراءاته وتحليلاته 
الذهنية ركيزة فعلية في العملية الابداعية. وهذا فضي اعتقادنا هو ما أدى إلى أن الفن 
الإسلامي كمصدر من مصادر تجرب بول كلى أصبح منتجاً وفاعلاً. ولم يتسم بالثبات والحذر 
الذي جاء في تجارب الفنانين العرب. 

والحال ذاته ينطبق على شغوفين آخرين بتراث الحضارة الإسلامية منهم موندريان. 
فاقسي: كانه تسكن 

لقد نجح هؤلاء وغيرهم في استفلال قيم التجريد والتحوير والزخرفة التي تمتعت بها 
الفنون الإسلامية لإنتاج فنون تجريدية ضمن مسارات متنوعة. 

وإذاً فقد نبدأ من هذه النقطة في محاولة استكناه بعض الأمور التي تعيق التشكيلي العربي 
عن الانطلاق بحرية أكبر في اشتغالاته على الموروث البصري الإسلامي: فكثيراً ما نشاهد 
تشكيلين عرب يعتكفون على استلهام القيم الجمالية الفنية الإسلامية مع إهمال جوانب 
معرفية أخرى: ويتتاسى بعضهع بأن الفنون الاسلامية أخذت شكلها المتميز من انفتاحها على 
مكلف كرون وتقافات عضر ها : 

وما آله شك افيةة أن عست يمرحكية واخندة وإهمالهية الوحعيات لا بع الفنان 


قات 


احتمالات وتصورات أوسع. فالتطور الجمالي والفني مرة أخرى سيظل مرهوناً بازدهار ثقافات 
الحوار والأنفتاح على الآخر يذهثية متجددة::إذ الن تتغير ضورة المن ومؤضل من خلال علاقة 
استهلاكية فحسب بثقافة الآخر تقوم باستيراد التيارات واستلابها دونما بحثاً جاد .. ولن تفيد 
أيضاً من تراثها الإسلامي إن انغلقت عليه وحده. فالمسألة بمعنى آخر يمكن حلها بالانفتاح 
والحوار والثراء المعرفي بكل الثقافات. والدراسة العميقة للإرث الإسلامي. ويمكن أن نجد في 
فن الجرافيك (الحفر) الياباني النموذج الناجح لهذه المقاربة. فهذا المنتوج المتنوع والذي يمتلك 
خضوضيفة العف لم تفحة من السروف البانانية وسيلة لتكريين هوية تشكيلية فلن الرعم 
نكا للغة الناياحية من جمالية وخراف تفدو ناته ابنهاو امه فنع وتوم العلاتسكية إلا ان 
التحولات التي أحدثها اليابانيون في لفات الجرافيك. تجسد اشتفالاتهم الجادة على جوهر 
الثقافة والفن اليابانيين.. حتى أن اللوحة باتت تمثل انتماءً. وتتفرد في أي قاعة عرض عالمية. 

:تيف لتنا دن البو هل افق النقا حد انه واي لفك فى تمان التشكيل الشربى 
وإنما في منظومة الثقافة العربية عموماً. فالمعطيات المعرفية والفنية المعاصرة باتت متعالقة 
مع الممارسات الإبداعية الفردية. 

ويبدو الفنان العربي اليوم بحاجة أيضاً إلى البحث عن مناطق جديدة في الفنون الإسلامية 
تتمثّل حساسية المفردات الإسلامية التشكيلية. للكشف عن مزيد من الدلالات الجمالية في 
هذا الفن. وصياغتها بما يخدم اللوحة المعاصرة. لا أن تتراجع اللوحة لتنصاع للموروث. أو تقع 
في مأزق غياب التساوق بين الوعي النظري والممارسة. 

"ضفي العمل الطليعي يتم الانطلاق غالباً من ذهن. من توصلات ذهنية. من مفارقة 
تشكيلية. لا من معالجة وتجريبء وطرق صنع فن شديد الاتصال بالأيديولوجية: أي بالمعتقدات 
والأفكار. والأشكال والحلول السابقة. وهو ما نتبينه في المقارنة بين الحاصل التصويري. 
والذريعة الثقافية التي يقوم عليها"!*ا 

وتلك إشكالية أخرى فالفنانون العرب المشتفلون على تطوير الفنون الإسلامية واستلهامها. 
تخلصوا من سلطة الأيديولوجيات السياسية ربماء إلا أن الحرية الغائبة ضي أعمال كثير منهم 
تدلل على أن التراث أضحى أيديالوجية توجههم وتسيطر على عملهم. 

ومن جهة أخرى تتسم معظم المحترفات هذه بالحذر في كسر وتفكيك القوالب البصرية 
الإسلامية. وإعادة بنائها ضمن علاقات جديدة. ربما لأن الفنان سواء في وعيه الحاضر أو في 
اللاوعي لا زال يحافظ على الخيط الذي يصل العقائدي بالفني في نماذج الموروث. إذ يحدث 
أن يتم اعتماد القيم البصرية كقيمة معرفية ذات إحالات باطنية من جهة؛ ومن جهة أخرى 
كونها تعلن عن صوفيتهاء فهي بالنسبة للفنان المعاصر تكثيف رمزي ذي مرجعية مسبقة 
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"عقائدية" لذا يتولد شعور بأن الاجتراء على الفني قد يشكل مساساً بالفلسفة الدينية لهذا 
الفن. ويصبح بين الفنان وذاته. أو بينه وبين زملائه نزاعاً بين الجمالي الملتبس بالمفهوم 
العقائدق: ونين الجشالى وقرطة التحور من آية معولات :قيلية ذات علاقة به»فَعد نظر إلى 
الإبداع الإسلامي في كثير من الأحيان مقرون بالميتافيزيقا . 

وأخيراً نعود إلى زمننا الحاضر حيث نجد الفن يشهد إخفاقات وأزمات كثيرة نتيجة 
أسباب عديدة أهمها سلطة قوانين السوق على حركة الإبداع. وهي أشد وطأة من أي وقت 
مضى. ومع حركة التطور المتسارعة وتشكل العولمة بإيجابياتها وأخطارها أيضاً. يوجد فضي 
المحمل التشكيلي العالمي استهلاك ضخم وثرثرة تقنية تكتسح الأوساطء بالإضافة إلى حيوية 
ظامرية دقع .يها :تشياطات الوق ندزيكة ركرينة وإتعالات لخر كشزة مضلفة ا بكدولويهنا 
الغوي و تنتظلى فووة الاق الفدى» 

في خضم هذا كله يبقى الفن وسيلة للكشف وحدس بالقادم؛ وشكل من السحر اللامتوقع, 
فلنعمل إذاً على الانشغال بكل ما هو متفرد وإنساني. ولنكرس المشاريع الرؤيوية العميقة.. 
وهذه الأخيرة تكتسب عمقها من تعدد مرجعياتها المعرفية والتقنية. 
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انحسار الأملء وإيثار الرفض 
تفاوت الرؤى. صنيعة ذاتية أم بحث في الهوية ؟ 


إسماعيل عبدالله 


01 
رؤية توفيقية 
إن النار هي برؤية المحارب سلاح. لكنها برؤية العامل الصانع عدة و وسيلة . آما برؤية الكاهن فهي إشارة 
من الله . غير أنها برؤية العلماني معضلة. ولكن وفق هذه النظرات - كلها على حد سواء - إلى النار فإن 
العبيقة العلفية للوقن التشظ هن خاضدة ذافة من غخضائضن (العؤامل الطبيعية).:والقاري لا يجد ثارا بعلن هذه 


الشاكلة . بل يرى النار في حريق قرطاجة(») وضي حرق جون هوس (+»). و جوردانو برونو (»»»). 


الإبداع رؤية 


يمكن القول بأن الإبداع (رؤية) في شكله الإدراكي. وهو مبادرة في شكله النشاطي أو 
الفعلي. وجوهره من هذه الناحية أو تلك أنه تجديد. فيمكن أن نقول إذن إن الإبداع رؤية 
ومبادرة وتجديد . والإبداع رؤية بمعنيين. أحدهما عام. والآخر أضيق. فالإبداع رؤية من حيث 
هو إدراك. وهذا هو المعنى العام. ولكنه على الأخص إدراك نافذ. وهذا هو المعنى الضيق 
للرؤية الإبداعية. مفهوم (الرؤية) يؤدي إلى نتيجة هامة. وهي أن الإبداع هو فاعل شخصي 
ذائماء أى يقوم به شخصن بالرورة مغ ذلك فان هذا الششخص لينن (غردا ) ذائباً فن كن 
الأحيان. وهو في ميادين الإبداع ذات الطابع الإجتماعي بالضرورة. من مثل الإبداع الفلسفي 
والديني والسياسي وما شابه ذلك. يصبح أقرب ما يكون إلى (الشخص العام). أي الفرد الذي 
لا يعبر عن نفسه الخاصة بقدر ما يعبر عن روح الجماعة التي ينتمي إليهاء أو كأنه. في أحيان 
أخرى. معبر عن إستجابة شبه قهرية لمتطلبات منطق حركة الموقف الذي يوجد فيه. 


حاذات 


إن الإبداع يؤدي في الواقع إلى كون جديد. فهو يدفع الفنان من جهة. والمتذوق من جهة 
أخرى نحو (عالم جديد) ليس هو العالم المعتاد. ومن هذه الزاوية فإن (رؤية) الفنان تتعدى 
الواقع و تدفع للأمام وتختلف عن المألوف. ويّعد مبدأ التطور في التجرية الفنية تفاعلاً هادثاً 
له فردية خاصة به إلى حد بعيد يتقرر في التجربة الواعية؛ ويجب أن يجيء بأفعال وأدوات 
على قدر كبير من الصقل الذي يحتاج إليه االإرتقاء بالتجربة الفنية. 

ويعكس الفكر- بوصفه خيطاً في الوعي- النظام الذي يلوح وراء اللحظات ومحتويات 
التجربة المنفصلة. وتنبعث بعض الأنماط الآولية للمتشابهات والمطردات. حتى في العقول التي 
له سدق كبخليا نوها :توا عه اناه ويحتفه ميكل التميظ بها لعوة عدن الضار رحميية 
والموروثات الثقافية. ومدى تعرف العمل بالبيئّة وتآلفه معها. 

والفنان يستطيع أن يدعم هذا الموقف المعرفي بنظرة جمالية ووجدانية تلائم هذا الموقف. 
وهو بذلك يستطيع صياغة أفكاره في صورة فروض وأن يفحصها بوسائل منطقية وتجريبية: 
وأن ينظمها بإعتبارها أنساقاً استنباطية. وتقوم النظرة الجمالية والوجدانية بمهمة إبقاء 
الإستجابة حساسة للعناصر المرئية ولواقف. وهي توجه السلوك الإبداعي عند الفنان نحو 
توضيح الطابع الجوهري للمواقف والأشياء في كل مالها من خصوبة وتشخص. 

والنقطة الأساسية التي يرتكز عليها الطابع الجوهري للأشياء نقطة ذاتية يترتب عليها كل 
عناصر الإبداع. و بذلك يتوقف نجاح الفنان وما يتصف به عمله من صدق وإخلاص وعظمة 
وعمق ووضوح على مدى ما يتسنى له من رعاية وحذق وحرفية تساعد على توضيح الجوهر 
الحقيقي للأشياء. 

ومن ثم فإن الإنفعال والمعرفة والنظرة الجمالية تمثل خليطاً ضحماً يستطيع الفنان إدراكه 
في صورة واحدة متكاملة. غير أن التفاصيل التي تتضمنها المواقف والأشياء مثل المظاهر 
الخارجية. والقوام. والحالات النفسية التي تلازمهاء والإنذارات والوعود التي تلمح بها لايمكن 
صياغتها من وجهة نظر واحدة. وتمثل الصياغات المختلفة التي تبناها كل من: مايكلانجلو؛ 
وبرنيني. ومايول. ورودان: وإبستين في نحت الشكل الإنساني (رؤية) كل فنان منهم على حدة 
بحيث تكشف هده الرؤية لكل منهم عن العواطف والإتجاهات والأهواء والأمال ابتداءً مما هو 
مسرف في عرضيته إلى أعظمها عمقاً ودواماً. ولا يمكن تحديد (رؤية) الفنان الخاصة إلا 
من خلال ما يطرحه من (تعبير) عن هذه الرؤية. والخاصية التى تحدد التعبير الفني. هي 
الدافع لإكتشاف الطبيعة الحقة للأشياءء. والمواقف والأحدات والإفصاح عنها. وما يبدأ منه 
الفنان شيء يصعب التعبير عنه. إن له سمة حدسية. وبقدر ما يمكن إكتشافه في مثل هذا 
الحدس. فإنه يبدو أنه يتكون من مركب كامل من الإستبصار والإثارة والملقصد. ففيه تتحقق 
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(رؤية) الفنان. وقدرته على التنبؤ بشيء لم يسبق إعداده. وهذه اللمحة تذهله و تعذبه في آن 
واحد. ولذا فهو يسعى إلى توضيحها و تثبيتها وتأكيدها. ويأتي سعيه نحو ذلك بإكتشاف 
الظروف التي أحاطت بالإدراك الأصلي- وهو- في ذلك - ينظر إلى ما تم إدراكه بوصفه 
(تأليفاً). كما يسعى إلى تحليله إلى العناصر المكونة له. حيث يصادف كيفيات حسية, وإدراكية 
مثل الألوان والأصوات. وأنسجة. وإيقاعات. وأنماط . وتكوينات. وتخطيطات صورية. ومشاعر 
وعواطف وما يصحبها من توتر وصراع: ونوايا وأفكار ومعان: وعواقب وصلات: وأحلام وآمال. 

عندما يشرع الفنان في تحطيم لوحته. أو تمزيق رسوماته. ويرى أن تجربته لم تتمخض عن 
شيء سوى زيادة الفموض في المسائل التي لا يجد لها إجابة. وهنا يجد الفنان نفسه مضطراً 
للاعتراف بمراوغة الأشياء. وعندما يقوم بالعودة لإستئناف التجربة يكون بذلك قد عزم على 
متابعة الأشياء إلى نهايتها المحتومة. (وليس هناك لحظة تصل فيها التجربة إلى إكتمال نهائى. 
فعندما تتشبع التجربة أو تتوقف فإنها لا تكون قد انتهت. لأن الشيء المراد بحثه يحتفظ 
بإنفراده. ولا تزيد أسمى الإنجازات في التجربة عن نهايات مؤفتة. 

وفي هذا السعي التجريبي تتبادل الأفكار والصور والانفعالات عمليات الدعم والإنارة 
والابتكار حتى لا تقتصر أي من هذه العناصر على ذاتها قتصبح منعزلة. وهكذا تكون التجربة 
عملية يتم خلالها دمج وصمل وتصحيح الصور والأفكار تدريجياً بفعل ما تمنحه كل منها 
للأخرى. فهي ليست جزئيات تتكون منها التجربة. ولكنها أطوار تعاود الحدوث في تقدم 
التجربة. 


بين الرؤية والهويه 


لا شك أن (الإنسانية) تشكلت من مجموعات بشرية تتمايز عن بعضها البعض الأخر إلى 
درجة تسمح بتصنيفها كنماذج مختلفة. و جميع المقاييس العرقية التي إستخدمها هذا 
التصنيف كانت تعبر عن ذاتها بدرجات مختلفة في العرق الواحد. ويختلف أفراد كل عرق عن 
بعضهم البعض الأخر بشكل دراماتيكي, وبالتالي فإن بعضهم يكونوا أقرب إلى أفراد من عرق 
آخر. وتشير الأدلة المتوفرة إلى أن نفس الخصائص العقلية تظهر موزعة بشكل متنوع بين 
اللحموض ات العرفية الاي 1 

لقد ساهمت جميع الأجناس في عملية الخلق الحضاري حتى انتقل هذا الخلق من عرق 
إلى آخر في مجرى التاريخ. فبينما كانت الحضارات تزدهر في آسيا الغربية والشرقية فإن 
أستلاةةالأعتراق الدون سوه اليا جين اكش الثانين ضار له يكونوا انذ ا معفوفين هن 
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الإنسان البدائي كما تعيه يهان في مناطق لم تحقق الاتصال بالحضارة. لقد استقطبت 
العلافة بين العرق والثقافة انتباه كثير من الباحثين. ولكن فليلين هم الذين عالجوها بشكل 
حيادي وانتقادي. 

إن الهوية ترجع إلى مصدر (ثنائي)؛ طبيعة إنسانية ذات إحتمالات وامكانات عامة. ووضع 
اجتماعي تاريخي يحدد ما يتحقق من هذه الاحتمالات والامكانات والاتجاه الذي تتخذه. ولهذا 
كان من الخطأ والمفالطة تفسير الهوية بالرجوع فقط إلى أحد طرفي هذه (الثنائية). ولكن 
ممالا شك فيه أن الطبيعة الإنسانية الوحيدة التي نعرفها والتي تتوفر لنا هي التي تتحدد 
وتتشكل. تتحول تتصحع. بضرورات الحياة المختلفة في مجتمعات مختلفة: وأنها من هذه 
الزاوية طبيعة مرنة ومطواعة. تعيد ذاتها في جميع الأزمنة والأمكنة. 

ولا تعبر ثقافة كل شعب عن هوية قومية فطرية أو جوهر قومي متأصل فيه. بل عن تاريخ 
خاص من التجارب الثقافية والتاريخية. إن عدد المؤثرات الخارجية المتنوعة الغير محدود 
الذي يشكل هذه الهوية يحول كل رجوع إلى جوهر من هذا النوع إلى اعتباطية فكرية. 

إن الكينونة هي أمر خفي غامض. حالما يتوجه الإيمان والعالم بإهتماميهما إليها. 
تستجرهما على خطأ خطير: ٠.‏ فبدلاً من بلوغ ما هو كوني (وهذا خارج تماماً عن نطاق.امكانات 
الشعور الواعي الفعال) نرى أن حركة الجسم العاقلة داخل ميدان العين: والصورة المفاهيمية 
للسشيتة السببية الميكانيكية المستخلصة منها خاضعتان للتحليل. ولكن الحياة الحقيقية هي 
شياة عاك ول خرف . والحقائق تقع ما وراء التاريخ والحياة. بالعكس من هذه. هي شيء ما يقع 
وواء كل العلل والمفاليل والحتقائق..ويتشا من هذا أن التمييز نتن الأيمان:ويتن المعرفة أودبين 
الخوف وبين الفضول. أزؤننين الإلهام وبين النقد. هو ليسء بعد كل شيء التمييز النهاتي. 
فالمفركة لبريث الاتفكلا متاخرا زمنا من اشكال الاعتقاد. لكن الاعتقاد والحياة. الحب النابع 
من الكومه السافكن فزق الخال القلل والمكتاكره وحن هنا 3 تمكر نين اناس مادا بعلن 
صيغ تفكيرهم ولا اعتماداً على مواضيع فكرهم. بل نميز بينهم عما إذا كانوا (مفكرين) أو 
(فعالين). 

يوجد في كل حضارة حس دقيق عما إذا كان هذا الإنسان أو ذاك ينتمي للحضارة المعينة 
أم لا. فالفكرة الكلاسيكية عن البربري. والفكرة العربية عن غير المؤمن أفكار متشابهة مهما 
إختلفت خطوط الإنشقاقات. وإذا كانت الثقافة محددة تاريخيا ومحدودة زمنيا. قكذلك 
الصور والرموز التي سيطرت على الخيال الإنساني. فالقدرة على تغليف الصور المجازية 
وتشرها عتيو دكات نيوان عارنة شث حقلت تاها عن وها عست الل مداع هذة الضدوو 
بقدرتها على الهام أقوام ظلت تفرّق بينهم تواريخ وثقافات خاصة كانت تعكس وتبلور تجارب 
فكاك امكساهوة ممتقلة تازه سوا ] كانت فليفات أ اونا أواطوانى وشية التحما عات 


اا 


عرفية. ومعاني أشد الصور المجازية عالمية بالنسبة لقوم بعينهم تستمد من التجارب التاريخية 
والحالة الاجتماعية لتلك الفئة بنفس قدر استمدادها من مقاصد القائمين عليها. أي أن 
الصور المجازية والمواريث الثقافية تعيّر عن (هويات) شكلتها الظروف التاريخية على فترات 
طويلة. ومفهوم (الهوية) لا يستخدم هنا لصفة مشتركة لأنماط الحياة والنشاط. بل 
للأحاسيس الذاتية لأي قوم لهم تجارب مشتركة وسمة أوسمات ثقافية مشتركة. وتشير هذه 
الأحاسيس والقيم إلى ثلاثة عناصر من تجاربهم المشتركة: 

.١‏ إحساس بالإستمرارية بين تجارب الأجيال المتتالية للوحدة البشرية. 

". ذكريات مشتركة عن الأحداث و الشخصيات التي تمثل نقطة تحول لتاريخ جماعي. 

"'. إحساس بوحدة المصير من جانب الجماعة التي تشترك في تلك التجارب. 

إذن فالملقصود بهوية ثقافية جماعية هو تلك الأحاسيس و القيم المتعلقة بإحساس 


الاستمرارية والذكريات المشتركة وشعور بوحدهة المصير يجمع بين فنّة من الناس لها تجارب 
وشهات ثقافية ككر ف 


الهوية الثقافيهة 


تحيل هوية الكائن على ماهيته. على ما يميزه عن آخر ويجعل قوامه مختلفاً. ويستدعى 
التعريف في بساطته. جملة علاقات نظرية تضيء مفهوم الهوية وتنيره. فالهوية نظرياً 
حاضرة وغائبة. يتطلبها سياق معين. وتتراجع إن اختلف السياق. وعلاقة الهوية بالسياق تبني 
علاقة أخرى بين الهوية والوعي الذاتي. فالكائن لا يتلمس هويته إلا إذا واجه كائناً آخر له 
هوية مختلفة. وهذا كله يوزع الهوية على امكانية مجردة وامكانية فعلية. أو يوزعها على وجود 
بالقوة ووجود بالفعل. غير أن هذا لا يعني قط أن الهوية مُعطاة سلفاً وجاهزة التكوين: بل 
يعني أن بعض عناصر الهوية متناثر في أرجاء الزمن الهادئ والمتجانسء وأنها تحتاج إلى 
سياق. سمته التهديد والاضطراب. كي يتوؤحد في كل فاعلء. من دون أن يقضي سياق 
الاضطراب إلى انجاز الهوية وإكمالها. 


الهوية بين الذاكرة والتاريخ 


الذاكرة الجماعية لوق الصقاضة العكدوية أو الارضة كماافب التفاظة المتدة والقثرية 
المتماسكة والعشيرة والحمولة تتجاوز التذكر أو استعادة الماضي. إنها عالم الجماعة الحاضر 


0 


الذى :كرو تق تحلانه إزواق سكماك إنه هام الخرف والعادة والكعلنه وعلة الحياة الكدة 
سلفا. الذاكرة التاريخية هنا ممارسة حاضرة وهي بذلك تحول دون الفرد التذرر أي تمنعه 
من الانمصال والاقتلاع من الرابطة الحميمة. وهي - من ناحية أخرى - تحول بينه وبين 
التفرد. أي تشكيل شخصيته الفردية ومكانته الفردية التي تشكل ذاكرته الفردية 00 
أسناسسيا فيهنا الرابطة الجميمة تحمى الأتسان من التذرى وتمعة”من الكقرة.. الرايظة الحميمة 
لا تتجاوز التذرر بل تمنعه - وما يتجاوز التذرر هو نشوء الفرد الحر موضوع العلاقات 
الإجتماعية ومركزها - ومن دون ذاكرة فردية لايكتب التاريخ ولا تنشأ الحاجة لكتابته. لأن ما 
يميز التاريخ هو محاولة إعادة إنتاج ذاكرة جماعية تفتتت إلى ذاكرات فردية. 

الذاكرة بعد انفراط عقد الجماعة هي أيديولوجياء أى أنها تقوم بوظيفة أيديولوجية بغض 
النظر عن صحتها . إنها ذاكرة طائفية أو قومية أو حزبية؛ إنها تحاول تثبيت ذاتها كتاريخ مثالي 
للجماعة منذ بداية مفترضة. إنها إعادة صياغة للجماعة التي حلت الحداثة عقدها فذررتها 
أغراداء سواء كانت الحداثة وافدة أم أصلية. 

والتاريخ هو الأداة الفكرية الرئيسية التي يعاد بواسطتها إنتاج الجماعة كمجتمع كوني لا 
يرتبط فيه الأفراد بعلاقة القرابة الحميمة, و إنما بعلاقة تبادل من نوع ما.و التاريخ يساهم 
في صنع تجمع. مجتمع:؛ أمة؛ لكنه لا يخلق جماعة. 

الذاكرة الجماعية في مثل هذه الحالة أيديولوجية قومية تفوسيظلها إلى ذاكرة الأفراد نا قل 
الأبطال وتراجيديا الماضي ومعاناته. الماضي يصبح مشتر كا كماضٍ مكتوب يقرأ ويدرس في 
الدارس: أي أنه يستعاد لضفا 0 طلقوسيا محسبء؛ قد تشتّق الحو من النصوصء؛ وقد 
توضع النصوص لتفسير الطقوس"" 

والحاضر يكتب الماضي كأنه تاريخ مؤد إليه بالضرورة. وتصور الماضي تاريخاً يتجاوز كسر 
حركته الدائرية وتحويله إلى خط تصاعدي ليصبح الماضي مجرد تاريخ الحاضرء ولتصبح 
الذاكرة الجماعية متحفاً قومياً وكتاب تاريخ. ولكنه تاريخاً لا يؤرخ للجماعات العضوية التي 
كانت قائمة. والدولة القومية الحديثة لا تميل إلي كتابة تاريخها كتاريخ القبائل المتحاربة بل 
كتاريخ فومي. 

يكتب تاريخ الأمة وكأنها قائمة كأمة. وتبدو الذاكرة القومية كأنها تفترض وجود الأمة. 
ولكنها في الواقع تفترض هدفاً سياسياً هو توحيد الأمة وتحقيق سيادتها السياسية. والذاكرة 
القومية تساهم فى هذا التوحيد. إنها تساهم في إيجاد الأمة بافتراضها هذا الوجود. والأمة 
زابطة متقوية يتظلب:وحودها الذاكرة الجماغية والتسياق الجماعئ :والهداف السياسي: 


بعد أن تتحقق وتتحول الرابطة المعنوية الراغبة بتحقيق السيادة إلى مؤسسات تجسدهاء 


ا 


متميزة ومغتربة عن الأفراد ورغباتهم. يأخذ محيط الذاكرة بالإنحسار. وتأخذ الحاجة إلي 
اناكن التذاكرة تالكزادك: النصيت التذكارئ :مو اعنو العا رلك مق عتزاكة واتتسارات: المتحف كبيت 
للذاكرة تتم فيها محاولة استعادة العلاقة مع الأمةء كأنها علاقة مع أشياء عينية محسوسة 
وملموسة. ومعروضة- خاصة بعد أن تجردت العلاقة وزالت الذاكرة كممارسة طمسية: 
زامميعت سسا قن مسارسة واعينة الطفوتى "مو سما رسنة طدنمية بيده إلى لقن 
ممارس. أماكن الذاكرة هي تعبير عن فقدانها كذاكرة جماعية حية تنتج يومياً وعن احتلالها 
ومحاصرتها من قبل التاريخ. لقد تشيأت الذاكرة في المكان. وأصبح يُعاد انتاجها طقسياً. 

الذاكرة القروية التي تمارس في المواسم والمواعيد والأفراح والأتراح لا تحتاج للأنصبة 
والمتاحفوغير ذلك للتذكر. والمزارات وقبور الأولياء. التى كانت قائمة في غير قرية من القرى. 
لح تدز حفظا للذاكرة ومن أجل التذكر» وإنما كممارسة للغزاسة والتظهن: الذاكرة وافمة حية 
فيما التاريخ محاولة لإنقاذها بتمثيل الماضي في الحاضر. فهي مقدسة ومطلقة فيما التاريخ 
علماني ونسبي. كما أنها تتمسك بالأشياء المحسوسة والملموسة. بالأماكن والصور والمواضيع 
أما التاريخ فيتذكر بالزمان وتدفقه. بالعلاقة بين الأشياء. وعندما يثبت مواعيد وأماكن تتم 
كوه النتماةة الذاكرة واتحطا رف سما حة ”إلا لامذرافه حقلب الذمان ولأدواكه المرعب أن 
تدفقه ليس دائرياً. وأن له اتجاهاً هو الزوال الذي يجرف كل شْئ. الذاكرة قائمة في ثبات 
المكان؛ أما التاريخ فيحاول أن يثبت شيئاً ما في تقلب الزمان. 


الرؤيه بحث في الهوية 


الرؤية ليست مجرد بحث في الهوية أو في بعض جوانيها وملامحها. وإذا كانت الرؤية 
تتأثر بالهوية فإنها أيضاً تؤ ثر فيها بشكل من الأشكال قد يساعد علي تثبيتها وترسيخها أو 
علي تعديلها من خلال التعبير عنها. ورؤية الفنان هي استبصار جديد لما هو مألوف للجميع. 
ويرجع الاستبصار إلى حصيلة تجربته الإبداعية عند لقائه المستقبل للمواقف والأشياء 
والظروف التي ترسم ملامح الهوية. 

وفي عملية الابداع فإن رؤية الفنان تساق إلى تأكيد ذاتها من جراء تفاعل هذه الرؤية مع 
الهوية. وينبعث من جراء ذلك بريق أشد لكليهما. ويستطيع الفنان أن يهتدى إلي إنجاز حقيقي 
دكش خاتيا م دنا في الأشياء. فإذا ما نظرنا الآن إلي عمل فني (وليكن مثلاً لويحة المضيوة 
فان جوخ التي تمثل زوجاً من الأحذية) ألفينا أن هذا العمل لا يخرج عن كونه (نتاجاً) أو (شيئاً 
مضنوعا) ولكن:غلي'حين أن( صناعة) اللوضوع الثقفى تححفى فيه ما ادام كل وجوده إنما 
ينحصر في استعماله. نجد أن (عملية إبداع) الموضوع تظل ماثلة فيه: و كأن كل (وجود) العمل 
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الفني إنما ينحصر في( حضوره) أو(وجوده الجمالي) ونحن نعرف كيف أنه كلما كان(الموضوع 
النفعي) سهل الاستعمال. قلت ملاحظاتنا له. بدليل أننا نستخدم في حياتنا العادية الكثير من 
الأدوات. دون أن نفكر فيها أو نتوقف عندها. وأما بالنسبة إلي(العمل الفني) فإننا نتوقف 
عند(وجوده) باعتباره (موضوعاً جمالياً) أو (واقعة متحققة). وبالتالي فإننا نرى فيه( حضرة 
فنية) نتأملها لذاتهاء ونحكم عليها بغض النظر عن (فائدتها) أو(منفعتها). وإذن فإن(العمل 
الفني) ليس مجرد(ناتج صناعي) نحكم عليه بالنظر إلي تلاؤم صورته من مادته. وإنما هو 
كائن متفتح يخفق تحت وقع وعودن باشتارة مون يها : 


أهمية التراث في إشكالية التواصل 


حينما يتوجه الفنان إلى استلهام التراث فهو يسعى إلى الكشف عن القيم الإنسانية العليا 
في هذا التراث. وتعود أهمية التراث في حدود معاييره التقليدية إلى معاونة الفنان ضي 
الاستلهام بدرجة عالية من المعرفقة وتحقيق التواصل المطلوب. وهو مطلب جوهري لتحديد 
مفهوم أعمق في عملية التطوير. إن الفصل بين التراث والتطور نحو الجديد يؤدي إلى الإغراق 
في احتواء عناصر التراث داخل مفهوم الماضي الحضاري. والماضي السرديء. والماضي 
الشعبي. 

ومن ثم فإن التواصل يتخذ النماذج المتعددة التي تولد عنها ثنائيات في أشكال التعبير في 
الفن الواحد بحيث تظل فنون النشأة. في مسيرتها الآولى. وثيقة الصلة بمنابعها وبطبيعة 
تكوينها وأهدافهاء وبحدودها المعروفة وظيفياً وابداعياً. ومع ع انبشاق نوعية جديدة تتميز 
بالدينامية والاستجابة لحركة المتغيرات الثقافية والأشكال الحضارية. تشكلت رؤى ذات معايير 
مختلفة ارتبطت أكثر في وجودها بصورة دائرية منتظمة للمسار الاجتماعي اللي بمفهوم 


الدولة ونظمها واحتياجتها العامة. ومن ثم كان التطور- بوجه عام - عملية (ت تكيفية) مع 
اللتمية انه السكيرة يز مهيدل الادن وتشن هو كلذل اخلادفة ومن حون الساتدن اعد وس 
من خلال الإذابة. 


علاط - 


3 
موطن الهوية 
الأرض. أم الضمير؟ 
"إذا كان الإسلام يعني التسليم لله وحده ؛ فإننا - لا محالة أجمعين - نحيا و نموت مسلمين." 


(المفكر الألماني الشهير يوهان فولفجانج جوته )١1855” - ١/49‏ 


تبقي التجريدية العربية أكثر تعبيراً عن فلسلفة الفن العربي الإسلامي. وأكثر تعبيراً عن 
يعدي اتجحاهات المسريدية رف العوقم كل تجريدية انون كلى” وامائوسية واليسسية فوفر 
لأنها اتقود على ميرو تقاف :هري :فى حين تقوه يعمن التعارت التعريةية فى الوظن العركن 
على تقليد الاتجاه التجريدي العدمي في الغرب. بعيداً عن المعنى والغرض والمسئولية. 

له متسر العنضوو العزنى في العره طلى كاقل عضن السنافيئ فى الضون العتشترين كمعالم 
العياه العريسة ار بستني را سكل اشن امود إل إن لد سسأت الى لتاق ا الا 
المستشرقين عن أثريين ومؤرخين وفلاسفة فن كانت ضخمة جداً. ولقد حشدت كلها خلال 
القرن العشرين ولم يعد يمر عام إلا وتصدر أكثر من دراسة أو كتاب عن الفن القديم في 
البلاد العربية سواء أكاق.هذا القن سايق للاسلاة أو لأحما له: 

ولكن لابد من إيضاح ملاحظة أساسية هي أن أولثك المؤرخين و الأثريين قد عمدوا إلي 
فصل الفن على الأرض العربية إلي مرحلتين أساسيتين: مرحلة قبل الإسلام و أطلقوا عليها 
اسم الفن الرافدي أو السوري القديم أو الفن الفنيقي أو البونيقي. وفن بعد الإسلام وأطلقوا 
عليه اسم الفن الإسلامي دونما تمييز بين الحضارات التي ظهرت في بلاد الإسلام. والتي 
تنتسب إلي قوميات مختلفة مثل القومية العربية. أو الفارسية. أو التركية. 

كما ربط كثير من الباحثين بين بدوات الفن العربي بعد الإسلام وبين الفثون المسيحية التي 
كانت منتشرة وزاهرة قبل الإسلام. واعتبروها المصدر الأساسي للفن العربي الإسلاميء دونما 
إيضاح للاستمرارية التي هي مبدأ حضاري في تقييم التطورات الفنية. فالفن الإسلامي الأول 
أبدعه الفنانون العرب أنفسهم الذين كانوا قد أقاموا تحت ظل الديانة السابقة منشآتهم 
وفنهم. وهكذا فإن انتشار الفن المسيحي على الأرض العربية لم يمنع صانعي هذا الفن من 
الاستمرار في تنفيذ أساليب الفن الروماني الذي شيدوا روائعه ي الإسكندرية وبعلبك وجرش 
وتدمر. 


لاطا - 


وليست الأيدي التي صنعت وأنشأت القصور الأموية ك3 بادية الشام والمسجد الأقصى 
والممسجد الأموي الكبير بدمشق بقادرة على أن تنسى التقاليد التى سارت عليها فى العهد 
السابق للإسلام. والتي كونت روائع ما زالت آثارها واضحة"!). 


استلهام الثراث بيروية جديدة 
" بين المفارقة والمعانقة " 


ظل كثير من الفنانين العرب المحدثين أمناء لأصالتهم التراثية . فانتصروا للخط العربى. 
بتكن كه بن اعم كرت على هدم كران سد ط مده الاجتادل و انرطيانه والشمق الرويي » 
وتبقي أعمالهم تستمد إيحاءاتها من الأصول القديمة وتجدد فيهاء فإن خرجوا عنها فإلي ما 
يتساوق معها في المزاوجة ما بين ضروب متعددة من الخطوط تخالطها وتوصل بينها أشكال 
لحرووف متتدغة كشير :من بحدة المفاوفة «وتمهى لتحاسن الخاضثئ المختلفة »وحمن تكوينات 
تاكن فكوا هد لوقه واقهاة قتزاءة النصن كاكييد! هن الشركة الكابفة #واخل الشتروت 
وداخل التكوين العام أو في مسعى لاستغلال الإيقاعات المتشابهة لترتيب الحروف لخلق أنغام 
مرئية تتخللها فراغات صامتة أو ممتلئة بزخارف دقيقة. وإن ما وقع لهؤلاء الفنانين من آثار 
الخط المختلفة في العمارة العربية. والنحاسيات والأواني والخشب والزجاج والمنسوجات 
أصبحت بانتقالها إلى لوحاتهم مكتنزة بمميزات جديدة. فما فرضته طبيعة كل مادة من قبل 
على الخط حرروه وسهعوا به إلى ما يبعث بخصيصته في نمطية أخرى متحررة من أثر 
القماش أو استدارة الآنية أو انعكاس الزجاج. وما يحده بظلال متدرجة وأعماق وأبعاد 
مترادفة بأثر كل منهم في قدرة الألوان على فرض هذه المسافات في اللوحة وتجاوز ظاهرها 
التسطيحي. وتذهب محاولات عدد من الفنانين العرب المحدثين إلي البحث في التاريخ المحلي 
لبلدانهم حيث يجنح فنانون في (اليمن) إلي توظيف الحروف (الحميرية) والنقوش (السبأتية) 
في أعمالهم و ضمن عينات من الفنون الشعبية الشائعة . كما يجنح فنانون في (الأردن) إلى 
المزاوجة بين الخط العربي والخط (النبطي). فد صار لهذا التوجه مريدوه الكثيرون بغية 
تكثيف الوعي بالعلاقة القائمة ما بين مختلف الأدوار التاريخية. وفي مسعى لتثبيت خصائص 
جديدة تستمد هويتها من هذا التمازج ما بين الحرف العربي والرمز المحلي المنبثق من 
خصوصية التاريخ'". 

إن الترات العربي - الإسلامي مليء بالصور والرموز والأشكال والإحالات الجمالية. 
والفنانون العرب. منذ ما ينيف عن القرن. أنتجوا تراكماً فنياً تشكيليا يطلب من المثقف العربي 
الاعتناء به ومساءلته ومحاورته ودمجه داخل سياق الممارسة الثقافية العربية. من ثم فإن أمام 
الفكر العربي مهام أساسية تتعلق بمواكبة تطور الحساسية العربية ومدى نمو قدرتها على 
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إذوالة واستقيعات تسيرات الحداتة الجمالية: 


وكل بحث في الفنون البصرية. هو بصورة أو بأخرى. بحث في إبداع فني وجمالي حديث. 
ولا شك أن لكل شعب مخزونه الرمزي وتراثه الفني الذي يمكن أن نعثر فيه على تعبيرات 
تشكيلية خاصة, ولكن الفنون التشكيلية - بمختلف أجناسها وأشكالها - هي فنون تنتمي إلى 
الحداثة الفكرية والجمالية. ولذا فإن دراسة الفنون التشكيلية العربية - في سياق تطورها 
الثقافي والإبداعي- تفترض مساءلة علاقة هذه الفنون بقضية الحداثة - سواء من زاوية 
اعتبارها ظاهرة غربية أو من منظور فهمها تجلياً لإبداعية أصليةا''. 


تتسع قائمة الفنانين الممستوحين الخط العربي والحرف العربي لعشرات. وعلى امتداد 
الشرق:الغري: والمغربالعريي: ولكل متهم ذزوعه لاستحدات خضوصيكة فيه وعبير تود 
زمعاو لأت سحتافة 5 رسكم علينا إل الفدوة وخرة قفر تتفل متها حون اضنية ين السيمب دا 
رصد تلك التحولات وتقويم أهميتها لسرعة ظهورها وسرعة اختفائها. 


وتختزل تجربة الفنان العرافي (ضياء العزاوي) مع الحرف العربي يي ألم إمكاناته. إذ أدرك 
الكيفية التي توظف بها أشكال حروفه وكلماته ونصوصه الشعرية لحدكتيا التعبيرية. ققد 
يجذب بكلماته إلى دوامة صاخبة من حروف مبتورة الأطراف ومندمجة بالأشكال المحيطة بها 
من مثلثات ورءوس أسهم. وضمن ما تحمل كل منها دلالات رمزية تهود بها إلى تواريخ مختلفة 
ومتباينة. إن هذا الوجود الجديد للحرف عند (العزاوي) يحاول أن يحقق ذاته بمزيج من وافع 
شعري ووافع 0 يتداخلان عبر إيقاعية سريعة منفعلة بتشخيصات لوحاته. 


المناخ التجريدي ماطترا ان دول العمل الى محا الحوف فيه مركر الامتمان: 
وحيث تنحدب الكل الكدل والجعوم المحيطة به وبأسلوب متميز بالدقة والتوازن الشكلي 
واللوسي خالقين بيذلك توافقاً بين مجرى الداكرة البصرية ومحرى الدذاكرة السمعية. ليبمى 
الحرف في الصورة (رمزا مطلقاً). والرمز في هذا الإطلاق يتحدد أثره بقدرة المتلقي على 

ويّعد الفنان المصري (محمود عبدالله) أحد الفنانين الذين تعاملوا مع الحرف العربي. 
مدركا لأبعاد واقعه اللغوي والزخرفي والاجتماعي والروحي. وعلى الرغم من أنه عاش واستقر 
في أوروبا - حيث صافحت عيناه كافة مظاهر الثقافة الغربية - إلا 0 
فإنه تناول جماليات الكتابة الكرية فلن أ كماء الميسنة ا زر ل الما واحداء 
تود دون انكسار أو نفي أو انهيار. أو تشطر. فالمكان هو المكان في أي موقع. . والزمان هو 
الزمان في أي وافع مهما تغيرت الأمكنة والأزمنة. ويبقى العمل الابداعي في نسيج متوحد بين 
صاحبه والتاريخ. 
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الهوامش 

(*»*) حون هوس ١0 -1١15(‏ 0 صاحب حركة دينئية إصلاحية. اتهم بالهرطقة و مخالفة 
الكنيسة و حكم عليه بالإعدام حرقاً. 

(*+»*) جوردانو برونو اللينك )١1٠١ -١‏ فيلسوف إيطالي من عصر النهضة. حكم عليه بالإعدام 

١-.1938,ووع22‏ عع لطر م12 1101م 01 201110 عط 2:1 الث 21 8045 

2 - هذا تفسير موجز لمفهوم الهوية الثقافية الجماعية التى تحتاج إلى التفرقة بينها و بين 
التحليل (الموقفى) للهوية الفردية ..الباحث). 

" - عزمي بشارة : في الذاكرة والتاريخ (مقال). الكرمل. مؤسسة الكرمل الثقافية: رام الله 
١ 1/‏ . 

- عفيف البهنسى : الحضور العربي فى ابداعات الغرب الغرب (مقال). مجلة الوحدة. 
المجلس القومى للثقافة العريية. الرياط؛ ١995٠‏ . 
للثقامة العربية. الرياط. 1٠‏ . 


1-- محمد نور الذين أفاية + التشكيل العربى وأسئلة التقافة: (مقال): مجلة الوحدة: المجلسن 
القوفئ للتقافة العربية: اللرياط: 43 
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د / أسعد عرابي 


يحتاج تعريف الفن الإسلامي إلى مكتبات بحوث بسبب عمق فلسفته وبعده الروحي. هو 
الذي تطور عبر أربعة عشر قرناً قبل أن يشارف الاندثار اليوم في مهده الأول: الحواضر 
والمدن العربية خاصة والإسلامية عامة: وذلك لسبب شيوع تدمير نسيع المدن خاصة بتحديث 
الطرق من أجل إيصال السيارات إلى أبعد نقاط الأحياء القديمة والخطط. مما أدى إلى 
بطا كما تسن اكوكة بوبالاات انتواقها وسجكركاتن الى تشكل المذاد الأساسين يها نطلق 
عليه 'بالتراث الفني الإسلامي". ومع ذلك فلابد من إعادة تعريف سياقه التقليدي المتميز. 
باعتباره مادة التراث الصناعي والمعماري والثقافي. وذلك تحصناً من الإلتباسات حوله التي 
امدرفتها الدفراشات قوس التيتجية شواء الاسكانرافية متها الاخكزالنة أ اللهكرية العاظفية 
الخطابية الأطلالية. 

لعله من الجدير بالذكر أن الموروث الفني الإسلامي والعربي يعاني اليوم من مغالاة مزدوجة: 
يونين مك من مدغون من جهة: ومن يعون بالمكن إلى الحفاظل الباطفى هلين نشوة لماي 
وتقديسه بجنوح مطلق والتعطب لكل مخلفات سلفيته على تناقضها في الزمان والمكان من جهة 
أخرى تدعو الأولى إلى الحداثة والمعاصرة بأي ثمن وتبشر الثانية باللاحداثة الرجعية أو 
النقوضية با ىكمن: يتحؤل اكوروث والثالى على ضحية نتولة سبي رغونة وتسزعات الفعل .ورد 
الفدل دون الاخة بتجارب الأخرية:والاسدهداء بهديها+واكثال (الدئ يبدو كيه من قيض ) هو 
حال اليابان التي تحافظ على تراثها الفني الروحي في العاصمة الإمبراطورية: “كيوتو" وتركز 
حداثة الصناعة والإلكترون والحاسبات والروبوهات في العاصمة المادية: "طوكيو' مع ملاحظة 
أن كل مدن العالم تتمّدد أفقياً ما عدا المدن العربية فهي تعتمد التعمير العمودي الذي يدفن 
طتعاك ذاكراقي] التسافية يسوحة من ساكنة اكزية م 5)كن] ندينة الموايكة مسي العووية قافر 
صناعات الموروث الثقافي كلما تحدثت المدينة والمثال الساطع الثاني المأخوذ من الخارج: كيف 
بنيت مدينة مكسيكو الجديدة إلى جانب القديمة بعد الزلزال المعروف. 
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من الجروف والحدو عليه لدذى الباحديل مهيا كانت تويجيا ديع كان هذا بالورويك الحراكم 

بتقاليده عبر أجيال من الصناع والحرفيين مكل كنا كسا دو كاك الروفيات 
اضرو وم :كدر :رادها 'القورا نه سواء | للتسة كي أم البراقة؛ الشفافة أو الشافة أي 
العاكسة للضوء الطبيعي أم الصنعي ابتداءً من توهج السيراميك الذي يسطع بالألوان الرهيفة 
وإنتهاءً بسلسلة المصابيح التي تشع في الليل. كزووا مشعس اك تراس الماع لعفل ووعية 
الهناعات الركداتحية والمرايل همورا من أصتاف المساماك انخصية والعدنينة والخصية زه 
مرصعات إلى مشربيات ومنابر) وقماشيات موشاة بخيوط بالذهب والفضة. أو الموصلين 
(الحرير البراق) وبقية أنواع البسط والسجاجيد والحلي والثريات والمسابح والورقيات 
والرخاميات والعاجيات والعناصر المعمارية من تيجان إلى حليات العقود والمقرنصات. وسواها 
من مئات وجوه الصناعات سواءً الدينية منها أم المدنية. ألو أخبركم أننا بحاجة إلى مكتبات 
بحثية من أجل الإلمام ولو المختصر بكنوزها المبعثرة في المتاحف والمجموعات الخاصة؟ 

أما التي بقيت في عقر دارها تعاند الاندثار فهي تعاني من السرقة "المافياوية" المنظمة 
عالمياً وذلك لتفذية أسواق نخاسة وضرادات الآثار اليومية في المونوبولات الأوروبية -الأمريكية. 

ارتبط هذا الركام من الصناعات بأسواق ومحترقات وأحياء وخطط المدينة الإسلامية 
(وذلك ميد 'قخطيط دوس الكرطة والبضرة) وامنيحت اسماء المهن تطلق على الأجياء مد 
القرن الثامن للميلاد مثل حي الصوف وحي النجارين أو الصاغة أو النحاسين أو الوراقين 
ام اهنا 

لا نفرق في المدينة الإسلامية ما إذا كانت هذه العناصر مرتبطة بالعمارة أم بالحرف 
التقليدية. هذا هو حال خاصة "المحراب" الذي يتوسّط جدار القبلة ويوجه الخطط والأحياء 
مكل التوصيدة باتجاه الكمبة المتشرفة وهو حال التبروالقرئضات الحضية والشعسيات 
والمشربيات والروشانات والبحرات والسبل العامة والمشاهد أو المزارات. لدرجة أن بعضها 
يختفى في باطن العمارة مثل الأواني الفخارية المفروشة في الجدر الخلفية في جامع الأزهر 
من أجل تفكيم ضوت الننظباء والأكمة كما وأن يعطنا هن :صالات الإنشناد والعزف (اللمستافل 
واليخوت الآلاتية والبشرف) صّممت استلهاماً من أشكال الآلات الوترية المعروفة مثل العود . لا 
نعثر في هذه الوحدة الاجتماعية - الصناعية على الفرق الغربي المعروف بين مستويين من 
الصناعات: كالفنون النخبوية الثشقافية مثل التخطيط والنقش والشعروالموسيقى. و الفنون 
التطبيقية" الوظيفية مثل بلاط السيراميك والزيلليج والفسيفساء والأدوات الصحية. سواء 
أكانت زجاجية أم معدنية أم مفخورة. 


يطلق عليها جميعا تعبير "صناعة" بمعنى الفن أو الذوق” بالمصطلح العرفاني أو الصوفي. 
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نكتز قافنا شين لط مكلذ محاقه القعتر انقونة»" الفن الإداع :كما نشي ادن يحلدون فى 
المقدمة” إلى أن أول ما يفسد بعد العمران الموسيقى" '. 

امتشرج تقتسيها آخر للفنون بوم اماد الانكلاميقة الأرك سكي انيه الت هن 
'المتاعات الامسيكية القن شع الجملة خاصة فن المهرة الأحيرة وفكاته] احاريات 
وسيراميك منطقة 'سالية' الشهيرة في المغرب. والتي تنتج نظائرها في محترفات مرسيلية 
رفرس سردو كل سات : 

تكسي ول ناه اليه فاك بالتكران قراطم لكي افق الفدسة نقاطنة وأقينا توصي اند رق 
السياحي أو الستشرافي المبتذل مثل البابوج والطربوش. 

أما النوع الثاني الذي يدخل في مركز البحث فهو الفنون والصناعات "التجويدية" والتي 
تصل في علو صناعتها حد التطابق مع الوجد الصوفي. والمصطلح مشتق من التجويد أي 
تجويد الحرف التي كانت تشرف عليها النقابات الروحية في الطرق الصوفية. من هنا جاءت 
كلمة النقابة. هم الذين يدعون أنفسهم بجماعة الذوق. بعضهم يرى في الذوق طريقة للوصول 
إلى الحق كما يمول صاحي المولوية مولانا لال الناين الرومفي: كتير من الطرق تقو إلى 
العو امنا ] تققد احدرت ريق الونتن والد تمن : 

يحضرني مقال عثرت عليه خلال دراستي. كتبه لويس ماسينيون عندما كان مرافقاً للبعثة 
الأثرية الفرنسية. يتحدث عن "النقابات الروحية (وكأنه اكتشفها من جديد). وعن سلطتها في 
مراقبة تجويد الحرف والصناعات. ومهمتها في منهج الأجازة المهنية أو سحبها في حال 
التقميس الو 

وهكذا نجد أنه ليس بالصدقة أن الأفضلية في المواد المطهووة هي للمواد النورانية. 
نقتا بضورة الأنة: نون على تور بحس قداو المديكة الانماكضنة وكاننا نيقه ا« متشاكبية الأنواز 
سثل الكاليودوسكوب". حافلة بضناعة المزايا والوجاج والسيراميك والفستيهسساء مرجع 
والاعتماد على انعكاس هذه الجدر الملونة والمقزحة في سطح ماء البحرات والبرك وسواها. 

تصل هذه الصناعات التي تخضع إلى 0 التتجوية ؤيحة الوجت الروك والكستاسية 
العرفانية كما هي صناعة بعض الآلات الموسيقية التي يعتمدها الإنشاد الصوفي مثل المزمار 
والدف. 


هونا فشر اكشتاف يعكن الصتافات التقليرية الحجوطن وأسراز المهتة :فقت كانت تورك 
معارفها بطريقة باطنية. وضمن سلسلة حرفية تنقل على الأغلب من الجد إلى الأب ومن الأب 
إلى الأبن. من هنا جاءت أسماء العائلات الملقبة باسم المهنة مثل النجار والحداد والصاتغ 
إلخ... بعض أسرارها اندثرت مع أصحابها مثل صناعة السيوف الدمشقية أو أسرار صناعة 
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تمْسياك وايوان الرجاع احضو "> ويحد من انما حي تلق على التجدران سيت مهتا 
الروحية والفنية ولا يداس عليها كما هو شأن ستائر الكعبة التي تبدل كل عام. 
نقع هنا على العلاقة بين الذوق وجماعة الذوق أي (المتصوفة) وعلى علاقة صفة 

اسك و بالتيؤة: تكيها تولك الجد هد من تفوصدديم المستير ١‏ جلي لكالا الرحه واتقاه 
والحال والرموز اللونية المزاجية. لندع هذا الموضوع المعقد ( المرتبط بالتجلي القلبي أو 
الحدسي ) لنراجع ماذا جرى اليوم من مصائب عولمية في هيكلية التنظيم الحضري الذي 
يعانق أنواع الحرفيات المذكورة. 

يبتدئ المصاب من التحديث العشوائي (غير البريء) وتدمير النسيج العمراني في المدينة 
العريقة. بحيث تحولت إلى مدن متهافتة "فاسدة وفق تعبير ابن خلدون. 

هو ما آلت عليه دمشق بعد تطبيق 'مشروع إيكوشار' وتدمير الآحياء العامرة(ما بين العيبة 
وسوقساروجه). يعتمد هذا المشروع (وفق تصريح صاحبه) على أن "أية آبدة روحية أو ثقافية 
تنقلب إلى سياحية بمجرد عزلها عن نسيجها الإجتماعي': وهذا ما يستمر فعله حتى اليوم. 

لنراقب هجمة ملايين السيارات على الأحياء القديمة بقوة القسر الاقتصادي العالمي. 
وصلت في منطقة القاهرة الفاطمية إلى تحليق الجسور فوق العمائر الأثرية من أجل مرور 
السيارات. تفرض مثل هذه العولمة الحداثوية إنتاج الحرفيات بالجملة مما أفقدها موادها 
النبيلة وعمق حرفيتها . 

رأينا كيف أن مصانع الخزف في مرسيلية تتفوق على إنتاج نفس الطراز الذي عرفت به 
'سالية" في المغرب. 

تبنه تقارير الؤسكوإنن الأندثار الوم 'للفات الحية الأمريقية مصابل احشياء 
الأنكلوساكسونية لنتذكر كيف تخلفت أصول الخط العربي في "آرمات" المخازن الدمشقية بعد 
اجتثاث حي الخطاطين (البوصة) ثم حي الوراقين (المسكية). والأخطر هو ذبول مهنة الخط 
العربي أمام تعميم استخدام الأحرف الطباعية أو الرقمية, أو جعل الأفضلية مؤخراً للكتابة 
باللاتينية. بسبب عولمة المعرفة الثقافية على الإنترنت وسواه. وقائمة الخسائر الثقافية تزداد 
يوماً بعد يوم إبتداءً من الإحتلال العسكري وإنتهاءً بالإجتياح الثقافي. هو الذي يحتاج شرحه 
إلى متفحات أكثر اسنتفاضنة. 
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الهوامشس 


انك اقيق و ستكبة ا زنلكاءانقيول الفكقة فى معلية المؤقيز الاسالاس موتمرا كن ترندن 
خلال حزيران عام "٠0‏ يبحث فى: 'توظيف الصناعات التقليدية في المشروعات 
المعمارية” 

؟ - النص بالفرنسية متضمن لى إحدى الحوليات الأثرية (اللبنانية السورية) التابعة للبعثة 
الأثرية الفرنسية فى الأربعينات. 

؟ - نعثر في المؤلف المسؤول الأكبر عن الزجاج المعشق فى فرانسا الأب جاك لافون على 
حقيقة الاعتراف بأن محترفات الزجاج المعشق فرب دمشق هي أولى المصادر (تقنيات 
البعثة كي في 0 الأربعينات. اوفع بذلك كر الأوروبي الشائع أنه ظهر في 


- 


تحيينا للفكر الفني الجمالي العربي الإسلامي في زمن العولمهة 
"تساؤلات حول آراء الغرب في هذا الفكر" 


أ.د/ الحبيب بن بيده 


نالف ايح الأتيان' انسناتاً وتولاه كا انفستلن تن تحوواتيكه ونا اضبع ناطفا مفكرا أو متكلهيا 
وان : 

إذن الفكر / اللفة / الفن ثالوث متصل يربط بين أوصاله العلم. ومن الفريب أن يختار 
للتعبير عن مفهوم عولمة 12020121153]108 العرلشي لفظ عولمة باعتبار أن كلمة 720206 يقابلها 
اللفظ العربي 'العالم؛ والعولمة فعل مشتق من اسم العالم. وكأن بالعالم الذي يدن فيه مكانا 
وزهانا “جفرافيا وفاريحيا قن اقرز اليود خيرؤزة احفضان الناس :و رموؤقة الأنسانية وضيتهه 
أو جمعهم في محل واحد ومقّام وحيد رغم تعدد أحوالهم واختلافها. 


يحاول 0 العولمة الفح عن ضصرورة لم شمل الناس في اتجاه واحد وَموحِد اوموّحّدٍ 
نايفا واقتصاينا واجتفاهنا وكقاقيا”: 


إن السؤال الذي يبقى مطروحاً في أيّ اتجاه يراد للإنسان أن يتوحّد؟ 

فلفظ "عولمة" العربي يمكن إطلاقه وتوليده أيضاً كاشتقاق من العلم وبين العلم والعالم 
ينتصب "ألف الألفة" وكما قال التوحيدي "العلم في العالم مبثوث ونحوه العاقل محثوت' . 

تدفعنا عبقرية اللغة العربية. لفة الإسلام إلى التساؤل عن العلائق الممكنة بين بعض 
الكلمات التي تمثل خلايا في نسيج هذه اللغة. كلمات مثل علم وعالم وعالم وعالمية وأخيراً 
عولمة. كلمات تبدو متشابهة, تفرّق بينها جزئيّات شكلية فتقلب مفاهيمها وبالتالي أنساقها 
القرقية ْ 

يوجد الإنسان في القطب الشمالي من الكرة الأرضيّة ويوجد في أقصى شرقها كما يوجد 
في أقصى غريبها وأقصى جنوبها. هل أن هذا الإنسان واحد حتى يمكن الحديث عنه بتوحد 
ونشعر بمعاناته الكونية؟ 


-١/ما/-‎ 


وها يتهشتااهو الشارقع الحووث ورقة المندراعايه الدفوية عل نير المحعور وطاق دائما 
في تفكيرنا من فكرة الإنسان الواحد في مواجهته للكون الواحد والمطلق الواحد. 

وكالكف اللهان بالشية احديكنا عن القم والقافة فإ هنذا الحدية ورفص بالاميان لا يقير 
من الكائنات. وللفن أيضا تعريف مطلق يوحد الإنسان تجاه نفسه وتجاه الطيبيعة والكون 
واكخيط لذ ديش قي 


وننتبه إلى أن الأمر الذي نحلم به ونتأمله لا وجود له في الواقع إلا من خلال أحلام بعض 
فاون ركد كوي مكفلعة وجكدا صم انعو يك م رطب تظترى ريه انان كا 
كوني. الحديث عن العولمة يبمفهومها المجرد الذي لم يتحدّد بعد. حديثاً يعبّر عن مُفارقة 
باعتيان الأرنة الت ليمز روا عانم الاستات الدوم وعدم إمان الكتدرين بوموه هذا لضان الذة 
فك الاساقية: 

إن الإنقلاب الذي حدث في المفاهيم الأساسية وغياب دور الفلسفة الأم المبني على الحوار 
والال والتفكين الشامل والحهولى :ا لتظلى من :كيم 'البنية النافة الى طنظم فيه الغو 
الإنسانية في غلاقتها بالقوى الطبيعية:واغتباز التاين خبارا من الأفراد. متتشرين في الكون لا 
يجمع بينهم جامع ولا معتقد أساسي جعلت الاتفاق على بعض المبادئّ الإنسانية والدفاع عن 
المضبالخ المتتتركة لأايجد كيرا كتير بالنسبة اللمعاله الدافية والأنانية سيواء على مستدوع 
الأفراد أو على مستوى الجماعات أو الدّول أو الأمم. 

والفن كمفهوم كوني نجده ضي عصارة فهم المفكرين والفلاسفة والمبدعين منن بداية التفكير 
الإتعباق لاني فقه رمن الناس ليث الأضبان ظى بملاففة الحداكة بالطبيية والكون وق 
قو العا من الفقية والوشائل:والموات المتفافل معها فنا لآ يمكن أ وانشخاض :من العودة واكم 
إلى تعريف بسيط وشامل للعملية الفنية وهذا التعريف يوحد الإنسان ويلتحم ببنيته الكونية 
وهو دوس أنقنا هي الشا فين الأسران المستكترون على السيطة: وكاللك يسدل عتصيرا ايها 
ف ويحدام زختليع :تاماك تعلاظه رويك نيكية لآ عمل يسول عن :فده البنية الكوسة وتمكر 
إنسانياً قبل أن تفكر أنانياً. 

وانطلاقاً من تعريف الفن بمفهومه الإبداعي الذي يتمثل في عمل الإنسان في المادة 
تاعظاكها شتو را واستهالف:واحاة هنا كن :ميا هقايل لصجور كك وان كانت تفنين الأسان دان 
والتي يعتبر معلمها ومربيها فناناً والنفوس جواهر. وما أصعب أن تهذب النفس وتخرج من 
عالم الجهالة إلى عالم النور والعلم وتشعر بالإنسانية المبدعة: الإنسانية الكاملة. 

إن المصالحة مع النفس عبر الفن تؤدي إلى المصالحة مع الآخرين لأن كل نفس بحاجة إلى 
الآخرين لإتمام إبداعها ومواصلة اكتشافها. انطلاقاً من أن الإنسان كما يقول أخوان الصفاء 
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الا هذ أذ يفن ونحدة إلا عيها كد لآنه محتاع اتن :طيت العيش مين احكاء منتاكع بشسى لا 
يمكن للإانسان الواحد أن يبلغها كلها لأن الععر عضير والضفائع كثيرة ومن أجل هذا اجتمع 
في كل مدينة أو قرية أناس كثيرون لمعاونة بعضهم بعضاً". 

انطلاقاً من هذه المفهومات نعتقد أن العولمة في مفهومها الفني والثقافي لم تبدأ في نهاية 
هذا القرن بل هي قديمة قدم التاريخ وما الحضارة الكونية التي نعيشها اليوم إلا نتيجة لهذه 
العولمة الثقافية والاقتصادية غير المعلنة إلا كقرار إجرائي واتفاق تجاري عالمي. 

وقد عبَّرت عن هذه العولمة الفنية كل الفلسفات الإنسانية تقريباً التي تناولت الإنسان في 
علاقته بالطبيعة كمبدع ووحّدته كقيمة مُنتجة للمعرفة والجمال لكن شرخاً أصاب فلسفة من 
هذه الفلسفات رغم أنها كانت الأوضح والأكثر تأثيراً في صنع القيمة المعرفية والجمالية والتي 
لا يزال الفنانون إلى اليوم في كل بلاد العالم ينهلون من جوهرها المتصل بجوهر إنسانيتهم. 

تَفشيل فيه التلضفة اشسقة الشوضية الاستلدسسة: 

اذا أعنات مك هيده الفيضة الذئ انقع القن السزريى الانتلامى عد وكين مليف 
وحضوراً ثقافياً دائماً ويُعوّض بمقولات يُقال عنها فقهية يستخلص منها أن الفن في بلاد 
الإسلام عرف منذ وجوده منعاً وقمعاً جعله لا يزدهر ولا يرقى إلى ما وصلت إليه الفنون ضي 
العالم غير الإسلامي؟ 

تتبن كفي العقين هن الفيون الاستلامية لآن هيده الفثون عن رضت نوبي كشو امن قن 
الماضي البعيد والقريب. لكن ما نلاحظه اليوم في وسائل الاتصال المختلفة وفي سياسات 
المنظمات الحكومية وغير الحكومية يدل على اهتمام متزايد بالإسلام وبفقه الإسلام المتصل 
بالسلوكات الفردية والجماعية وبالقضايا الحارقة التي سبّبها بعض المتعصبين من الإسلاميين: 
حتى أصبح الإسلام وكأنه الخطر الأوحد الذي يهدّد الإنسانية. وقلما نجد اليوم مقابل ذلك 
اهتماما بالفكر الفني والجمالي الإسلامي. وننسى أو نتناسى أن الحضارة العربيّة الإسلامية 
هي حضارة إنسانية امتازت بتاريخ عريض وامتدت جغرافياً شرقاً وغرباً وكان للفكر الذي 
حملته هذه الحضارة تأثير في التحوّل الحضاري الفني الذي عرفته أوروبا في القرن 
اشر 

لقد كان لآراء بعض مفكري الغرب دور يجب الكشف عن تأثيره في تغييب الفكر الفلسفي 
الفني والجمالي العربي الإسلامي إذ لا زلنا نلاحظ في محيطنا اعتقاداً بأن الإسلام والفن لا 
يلتقيان ولا زلنا نكتشف في لا وعي الكشيدرين تقنورا من الفن التشكيلي بأنماطه العديدة 
باعتباره مكروهاً أو محرماً؛ ولا زلنا نجد أيضاً في مقولات بعض الباحثين اعتماداً على فكرة 
تحريم التصوير لتفسير وتأويل أشكال الفن العربي الإسلامي. 


خؤارات 


نريد في هذه المداخلة أن نعرّف بهذه الآراء ونقدم انطلاقاً من فكر الفلاسفة والفنانين 
العرب بعض الإشارات التي تفند هذه الآراء وتقدّم بديلاً يجب حسب رأينا الكو الت 
لأغاذه الحياة لوقا الانتازمية دكن ومفارسة واغية واتخنار ا عوهريا قصد البحث في فنون 
إسلامية معاصرة. ضون مُمنهجة 4 ومتوافمة مع ما يستوجبه العصر مكانياً اننا ويدون عقد 
الثنائيات التي كر هل عه انها ترفقا وفيف] ؛ 

فما هي آراء مفكري الغرب وكيف يفندها فنانونا من الأجداد؟ 

عندما نفتح ملف الدراسات التي أنجزت في محور الفن العربي الإسلامي وأسسه 
الجمالية. نجد سيطرة واضحة للدراسات الغربية والاستشراقية. مما أدى بالكثيرين إلى 
الاعتماد على العطاء الأجنبي وتوليته اهتماما متزايداً سواء بترويج ما جاء في هذه الدراسات 
اواو ركيم نروك اعد تكن مد قافو سح هين لقان اذ نيما كا فك توه ادناه وآفاقها 
فإنها تساهم في تقدم البحث العلمي في هذا المجال الواسع؛ الذي لا يزال لحد الآن حملا فى 
تحاحة الى الحم و امات لك إذانو سين الاسو ال امكساه كوه اتن امات كليا وعدم محاولة 
نقدها والوقوف على ما تقدمه وقفة المتأمل في صحته. فإن ذلك من شأنه أن يحيد بنا عن 
السلوك العلمي الذي يستوجب دائما الفحص وإعادة النظر مهما كانت قيمة صاحب الآراء 
المعروضة وقيمة أطروحاته. 

وإن ما يلفت الانتباه نتيجة الاعتماد المبالغ فيه على دراسات الغرب الاعتقاد السائد في 
أوساط بعض المهتمين بدراسة الجماليّة عامة أن تراثنا الفكري الجمالي محصور في نطاق 
الفكر الأدبى وحده وليس فيه من معطيات الفكر الفني خارج حدود الأدب ما يغني بقليل أو 
كثير. لأن معظم النتاج الفني في تراثنا العربي إن لم نقل كله لم يتوزع على غير الأدب من 
أنواع الفنون الجميلة الأخرى كالرسم والرقص والنحت والموسيقى!". تأتي هذه الإشارة في 
مقدمة كتاب الجمالية عبر العصور لمترجمه ميشال عاصي وإنها لتتركنا مندهشين حيث أن 
إطلاق هذا الحكم على تراثا العربي من شأنه أن لا يكلف الباحث المتحمّس عناء البحث في 
هذا 0 عن الأسس الجمالية لروائعنا الفنية على امتداد تاريخ الحضارة العربيّة. وكأن 
هذه الروائع لقيطة وقد أنجزت فون واغتباظيا دون تصميم ودون أية قاعدة فكرية ويدف 
مريد الكشف عن الجمالية أو الفكر الجمالي إلى النهل من الأدب الجمالي الغربي وكأنه 
الوحيد المشروع نظرية وممارسة. إن إطلاق هذا الحكم لينكر جهود امتكردة اورت الذين لا 
يزال إنتاجهم الغزير قابعاً ضفي رفوف المكتبات مخطوطاً ومطبوعاً والذي يفسّر بحق لكل 
متعمّق الأسس الجمالية لجل أنواع الفنون العربيّة الإسلاميّة. وقد حكم السيد ميشال عاصي 
انطلاقا من بحثه الضيق في هذا التراث بأننا "حرمنا هكذا من معطيات الفكر الفني الذي لا 
تقوم الجمالية إلا بتوافره الكثيف من جهة وبتوازنه مع الفكر الأدبي من جهة أخرى في وحدة 


-ا١ةع‎ 


بنائية وتماسك منهجي يضعانه في مستوى الفكر الفلسفي أو فلسفة الفن والأدب”''. ونعتقد 
أن حكمه هذا نابع من عدم معرقته لهذا الفكر وعدم التحامه بفلسفته. 

والحقيقة أننا لم نحرم من معطياته بل حرمنا أنفسنا نتيجة لانسيافنا وراء مقولات الغرب 
إذكنا أديالاً الفعرية تمتك هليم قفن كل مايوه تراه العتن وداينا على تركضية معولاتهم 
عوض تحقيق ذاتنا بفوصنا العميق في معرفة تراثنا وإثرائه. فبماذا أفادتنا دراسات الغرب 
مول عماليضا الررية الانيلاؤسية وبنا هن العولاث الح زوكدها وق بإشكاتنة الخن العترى 
الإسلامي؟ 

عندما يعالج الفن العربي الإسلامي فإن المسألة الأساسية التي تبرز لأغلب الباحثين فيه 
هي أن كيان هذا الفن قد تكوّن نتيجة للمنعا'. ويتفق أغلب المستشرقين الغربيين وبعض 
الباحثين العرب على ذلك ويتوسعون في بحث هذه القضية ويخرجون بنتيجة هامة وشاملة 
حسب رأيهم وهو أن 'منع الإسلام للتصوير التجسيمي والتشبيهي قد جعل الفن العربي 
الإسلامي يعيش منذ وجوده حالة قمع أدت به إلى عدم النضج ''. ويبدو هذا الرأي نتيجة 
للاغتقاد راق القن التشكيلى كنا عرظته الشتعوت هن الغرب هو الصورة الشروهة للقن والتطور 
الطبيعي له. ولذلك وانطلاقاً منه يجب تقييم بقية الفنون وهي لعمري نظرة خاطئة تعبر عن 
فكر عنصري واضح يعتقد فيه أن لا فن إلا فن الغرب ولا يمكن أن يكون للفن مفهوم آخر غير 
المفهوم الذي اتخذه في الغرب. والأمر الثاني يتعلق بتعليل سبب عدم ظهور الفن التشكيلي في 
التلاد المرية بنع العصورنالتضبيهي الأمر الذى اذى الى :بع التجال إلى تطوين الحظل 
وتبني أشكال الرقش العربي والاهتمام بهما اهتماماً متزايداً على حساب بقية الأشكال الفنية. 
وبهذا نفهم من مقولات هؤلاء الباحثين أن الفن العربي الإسلامي فن زخرفي بالمعنى السطحي 
أي تزييني وهو فن متخلف عن مفهوم الفن التشكيلي الغربي. 

ومن الباحثين الغربيين من تجاوز القول بهامشية الفن الإسلامي بعد أن اعترف بشرعية 
شكله الخصوصي وكانت آراء هؤلاء متقاربة ولكنهم لم يتجاوزوا التفسير الكلاسيكي والذي 
يرجع هذا الفن إلى قضية المنع أو مقولة التحريم. ومن هؤلاء الباحثين الغربيين الفرنسي 
إتيان سوريو الذي يقول في كتابه الجمالية عبر العصور أنه 'لا يفوتنا التأكيد على نقطة ذات 
أهمية بالغة وهي غياب الفن التصويري وانعدام الرسوم التجسيمية من جهة وطغيان الفنّ 
التزييني المرتكز أساسا على أشكال تجريديّة عربيّة ولقد درجت العادة في تفسير هذا الواقع 
على الزعم يانه نتيجة تخريم القرآن للرسوم التي يتمكل فيها الؤجة البشري وللفن التجليمي 
بصورة عامة بحيث أن الإسلام قد كتب عليه بالنتيجة أن يقتصر الأمر فيه على الرسوم 
الهندسية التجريدية والحقيقة أن وضع المسألة بهذا الشكل بعيد جداً عن الصواب إذ ليس 
ثمة في القرآن تحريم قاطع من هذا النوع7. 
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يشك إتيان سوريو في عدم صحة مقولة التحريم حيث أنه لا وجود لهذا الأمرفي دستور 
المسلمين الأوّل ولكنه لا يجد تفسيراً لغياب الفن التجسيمي وطغيان الفن التجريدي إلا ضي 'إن 
الووبحنة الإسلامية تحترين على الاتخمرومن حاطو القن المحعيس :وتعد لها جمانات كبر 
في استعفال القق التعريدي !"وله تعنقى: انمة ا التمصور حلت كضرا كن التفادين السانفة 
فنا هق السرق بين امتقولة النع الى آذ إلى طفيان القن التجريدي وين مسالة الروحية 
الإسلامية تحترس :هن:الفن التجسيمي وتجد:ضماتات كبرى في استعمال الفن التجريدي: ولا 
يشذ الدكتور ألكسندر بابادوبولو عن رأي إتيان سوريو وقد كتب أطروحة في موضوع جمالية 
الأرسع الإسلافن أساسهنا يتلحفى في قوله "إننانستطيع التاكتد:ضن :أن واحنه إن اسان 
المسلم قد اخترع جمالية الفن الحديث قبل ستة أو سبعة قرون وأنه بفضل تحريم تمثيل 
الأحياء وبفضل فقهاء الحديث الذين لم يكونوا يفهمون شيئاً عن الرسم قد عرف أن جوهر كل 
فق وفاكونه الأعمى هو ايكون غانا ممتفلا وان لا يحص لو الف التساض ذلك ما بعل 
عالياً مجموع الرسم الإسلامي". إذن. فمسألة منع أو تحريم الصور التجسيمية أو التشبيهية 
هن الأنناس الوحين لععسير الجمانبة الفيردية الإسلامية والفن الجر الإتلامو وكاننا 
بالباحث يقول إن هذه الجمالية قد حدثت صدقة لا عن رويّة وتفكير. ورغم وعيه بأن للمسألة 
أساساً آخر يرتبط بفكر عميق جعله ألكسندر بابادوبولو ثانويًا يأتي بعد مسألة المنع أو كنتيجة 
لهاوهذاانا يدعو الكعيث فماذ. تقول رهم روعي يهذا المقر الذي أطن القن العزبي الاسلاقتى 
فاته حمل إلقدان الأنمام يارس غك تفونه سوال ك كتين تكون أو لا'نكون :وهو سحؤال سب 
تقبيره اشظرت التحريمات الفنيية إلى رحه ويعبتاءلة 'شهل يمكن القول إن الوسام اكلم 
استطاع الإجابة عن هذا المشكل الأساسي بصورة رائعة وأنه لم يفلح في إباحة فنه سلبياً 
حبسي بل شوته: إن طرق سيوف لتعمبه ولكل ام فرق هن القيورة كدر مرح سعرة عالة 
مُمثل. وضي هذا الحدّ تنتهي ملحمة الرسم الإسلامي”". لا ننكر أن أطروحة الدكتور ألكسندر 
بابادوبولو قد فتحت آفاقاً جديدة لإعادة النظر في الفن العربي الإسلامي وفي مختلف 
أشكاله لكنها تنطلق من مسألة منع التصوير التجسيمي ومنع محاكاة الطبيعة بصورة عامة 
جيية ركرل عن كتانس "لذ نف لذ يمكننا وى لمكاو الأعمال مها روا لسنتات لوسومية الث 
تبديهاا سق تحكم ومطابقتهنا لفتضنيات حكمالينة إسلائية اىنا حدزامها الأنتائي لتجريم 
الكائنات الحية والطبيعية بصورة عامة". وكان الوعي الصوضي الذي يمارس وفقه الفنان 
عمله ثانوياً بالنسبة لهذه القاعدة وهو لعمري الخطأ الذي وقع فيه الباحث بابادوبولو حيث 
إنه لم يتعمّق في رؤية هذا الوعي ودراسة علاقته بالفن الإسلامي وكيفية ارتباط عناصر هذه 
العلاقة. ولم يدَّعم آراءه بشواهد جدي من التراث العربي كما أنه اهتم بهذا الوعي في علاقته 
بالرسم ولم يتناوله في علاقته بالخط العربي مثلاً وهو الذي لا ينفصل عن الرسم كشكل من 


خا 


أشكال القن الخرون وله كاعلى البالمنين مثلازا للتمويض .عن الرشم الشمو: 

إن أعهناقضية الثم اديس الكصويز التعبيوى ولاك اة اليم تطنور هتاه لتكون 
أساساً لأشكال الفن العربي الإسلامي ومن بينها الرسم والخط والزخرفة ليقلل من شأن 
الفنان العربي المسلم ويجعله في مكانة المكتشف صدفة لجمالية يوفق بواسطتها بين ما تتطلبه 
العقيدة من ناحية والدفاع عن شرعية وجوده وإباحة فنه من ناحية أخرى. وإن الرأي بأن هذه 
الجمالية كانت بفضل فقهاء الحديث الذين لم يكونوا يفهمون شيئًاً عن الفن يجعلنا نعتقد 
بأنها تفتقر إلى أساس فلسفيّ نظري عميق وهو أمر في غاية من الخطورة. نفنده بنظرنا 
امتقخصن للقزانة الفكرى الغريى:الذى يمكتنا من إشازات تدل على أن الفن العرى قد ازثكر 
أساشا عق مفهوم متحاكاة الطبيعة فى أرقى تعبيره وهو كونها تعثر من تحقيق الذات ٠‏ 
بمفهومها السطحي في الغرب بل بمفهومها الصوضي. 

إن السؤال الذي يطرح علينا هو: كيف نفهم هذه المشكلية؟ 

تفل أن الخطا الذئ :وهغ فيه العستدن بانادويوتئ وغيره من التاحقين أثه انطلق من فهو 
'محاكاة الطبيعة" الذي نما في الفرب والمرتبط بالفن الواقعي الكلاسيكي الذي ازدهر في 
القرن الخامس والسادس وكان عليه أن ينطلق في دراسته من مختلف التعابير الفنية التي نمت 
في عالمنا العربي الإسلامي وفهمها من الداخل أي بارتباطها بإطارها المعرفي الذي نمت فيه. 

الخط فن من الفنون العربية وهو صناعة شريفة حسب ابن خلدون إذ هو من خواص 
الاتضاق اذى يسمترييهاء فقن الشزواو": 

ويقول التوحيدي فيلسوف القرن الرابع "إن الخط الحسن يزيد الحقّ وضوحاً"!”' 
صناعة والرشه:صناعة والزخرفة ضتاعة وكذلك النشوالشعر والمؤسيقى. 

والصناعة مرادفة للعمل عند ابن منظور وهي ملكة في أمر عملي عند ابن خلدون كما أنها 
عند التوحيدي "تقتفي الطبيعة التي تقتفي بدورها أفعال النفس وآثارها”''' والصناعة تختلف 
في مفهومها عن مفهوم المهنة إذ المهنة حسب التوحيدي "إلى الذل أقرب وفي الصنعة أدخل 
والصناعة مهنة ولكنها ترتفع عن توابع المهنة وضي الصناعات ما يتصل به الذل لكنه ذل ليس 
من جهة حقيقة الصناعة" ''. فللصناعة حقيقة فلسفية لا يأتي الذل من ناحيتها كحقيقة تعبّر 
عن علافة الإنسان بالكون كوجود وإدراكه لهذا الكون وخروج ما في قوته إلى الفعل بنفضل 
هذا الإدراك. 


الس 


الصناعة هي الفن وهي حسب أرسطو "الحركة التي تنتج عن الإنسان ذي النفس الناطقة 
والتي تنتج عنها منتجات شبيهة بالمنتجات الطبيعية من حيث احتوائها على المادة والصورة 
وتتفق مع هذه المنتجات في مبدأ الغائية أو الوظيفية النفعية والجمالية"'"'". إذ الموجودات 
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المحسوسة تكون بالطبيعة أو بالصناعة ويبدو لديه أن الصناعة تحاكي الطبيعة كما يبدو لدى 
التوحيدي ومسكويه. نجد هذا المفهوم أيضاً لدى أخوان الصفاء إذ يقسمون الموجودات إلى 
أربعة أنواع: "صناعية وطبيعية ونفسانية وإلهية: فإما الموضوعات الصناعية فهي مصنوعات 
الطبيعة 5 الطبيعة هي مصنوعات نفسانية أما الموضوعات النفسانية فهي 
مصتوعات إلهية””'". إن هذا التصؤر لغملية الصتع الف تبدا عن على آي من الكق "الله" 
حسب التعبير ا الذي يصنع النفس وتصنع النفس بالتالي الطبيعة ويأتي دور هذه 
الأخيرة فتصنع الموجودات الحسية (المعادن باجام والعناصر الأربعة والحيوان والإنسان) 
ويأتي الإنسان لكي يصنع هو الآخر وهو بذلك ية ا 0 
الفيض (خلق العالم) التي انطلقت من الفكر الفيتاغوري والأفلاطوني ومرت عبر أفلوطين 
وفلاسفة العرب في العصر الوسيط أمثال الكندي والفرابي وابن سينا وأخوان الفنفاء 
وجالتالى لقنم قزل مس كرف من يكال الاوجددى بآ المدناعه حنمن الطفيعة فى شضى ا شان 
النفس وآثارها. إن عمليّة الصنع التي تنطلق من الصانع الأول وثمر بالتفس ثم بالطبيعة نحن 
تصل الإنسان عملية معقدة ونعتقد أن هذه المراحل تتفق في أنها عبارة عن إعطاء صور 
للهيولى أي للمادة الخام. ولا يمكن قبول الصورة هنا على أنها مظاهر بل على أساس أنها 
جواهر وبنيات معقدة تتحاور في نسقها ونظامها الأشكال التي تصطدم بمقوّمات المادة ومدى 
ارقم ادها تعيولها: 

فالطبيعة إذن المقتفية للنفس والمحاكاة أي محاكاة الإنسان لهذه الطبيعة في الخلق هي 
مشكلية الفن العربي الإسلامي. 

وهو المفهوم الذي احتضن مختلف الأشكال الفنية العربيّة ومن بينها الخط والزخرفة 
والزسيقى وغيرها من الفدرى. وذالك حسيا نا نكنه قن دلالات وإشارات الفلاشفة العوف 
الذين اهتموا بهذه الفنون والمحاكاة ضفي هذا المجال ليست كما جاء في تفسير 'لالاند” 'أمذهب 
يرى أن قوام الفن محاكاة الطبيعة أي إظهار الأشياء كما هي دون تفرقة بين قبيح وجميل7"! 
بل هي بمفهوم الفعل مثل الفعل كما جاء في "لسان العرب" لابن منظور: محاكاة الطبيعة من 
حيث هي فاعل لا مفعول به. محاكاة القوة في إرادتها وقدرتها على إعطاء الهيولى صورا حتى 
تصبح بالفعل. هي ما هي. وذلك وفق نظام نتج عن إدراك الإنسان لبنية الكون من خلال بئية 
الأجسام الطبيعيّة كالمعادن والنبات والحيوان وبنية نفسه. وإدراك كيفيّات البناء التي تظهر من 
خلال هذه البنيات وهي كيفيات الانتظام والتناسق والتناسب في ارتباطها بقابلية الموادٌ التي 
تكنو يددووها على امات درورة كوناي):مستحيية اللضورة الت سكعطى :نه هالاكاة لذن 
ستكون من ناحية المبدأ لا من ناحية العرضء من ناحية كيفية البناء لا من خلال مظهره 


الخارجى. 
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من هذا المنطلق كانت "الصناعة” في الفن العربي الإسلامي بمفهومها العام وكان الخط 
والزخرفة وغيرهما من الفنون تنضوي تحت لوائها والمتعمّق في دراسة هذين الفنين يلاحظ 
انطاذقاً من التحليل البتيوى لهما أنهما كد استجابا لقواعد قظيمية: تلاحظ مكلا فى الخط 
اجتماع الحروف والكلمات في اتصالها وانفصالها وانتظامها على حاملها واحترام مقاديرها 
على البساضبات الثى بينها وتتاسي الشكل والتقط فيه ولفل اسطع وليل على أن الخظط 
العربي كأي فن جاء نتيجة لمحاكاة الطبيعة كقوة خلاقة ما جاء في رسالة الكتابة المنسوبة التي 
حك عاكر كاين عئاك "' يدوه ركو ن حا عي ود الرينارة تبسن رفتكاب التادونيها 
(أي الكتابة المنسوبة) فاعلم أن الأصل في الخط هو أن يحفظ صورة الكلام فينقله الخلف عن 
السلف ويفهم مته الغاكت ما يفهمة الشاهد فيس يه العلم وتدونءية الحكم.:: فلما تم لنا 
هذا المراد منه لم تقنع النفس من صورة حروفقه وأوضاع كلمه بدون صحة نسبته الوضعية كما 
تناسبت أعضاء الحيوان وتوازنت أجزاء النبات لأن النفس عاشقة في الجمال مجبولة على 
حب الحسن وهو التتاسب الطبيعي مرثياً كان أو مسموعاً””''. وكذلك ما جاء أيضاً في شرح 
ابن الوحيد لرائية ابن البوّاب لكلمة تصوير إذ شرحها بأنها 'تصور الخط وهو الغاية لأن 
التصوو ف كل #تامة بونانتها فنبيه فيل الحطيية شحب | تكو نكل كنمة #الضسوو تعامنة 
الأعضاء””'. فمحاكاة الطبيعة كقوة خلاقة تنضوي تحت ما يعبّر عنه إخوان الصفاء بالتشبّه 
بالآله سيت الطاقة الانسانية إذ:يقولون" إن التلادة"والملكين يشاكون ف افكالوخ وظتائنيه 
أفعال الأساتذة والمعلمين وأحوالهم الذين يحاكون العقلاء. وضي طبائع العقلاء اشتياق إلى 
أحوال الملائكة والتشبّه بهم كما ذكر في الفلسفة "إنها التشبّه بالإله بحسب الطاقة 
الإنسانية” '". ولم تكن غاية هذا التشبّه منافسة الإله في الخلق الشيء الذي من شأنه أن 
يؤدي إلى غيرته كما يقول الباحثون الغربيون. بل كان وسيلة للالتحام به والقرب منه تحقيقاً 
للذات التي اعتبرت خليفة الله على الأرض إذ أن "الله يحب الصانع الفاره والحاذق وأن 
الوسيلة للقرب منه لا تكون إلا بعمل أو علم أو عبادة" ''. وأخيرا وليس آخرا أيمكن أن ندّعي 
بأن ملحمة الفنّ الإسلامي قد انتهت وأنه كان نتيجة لرفض مبدأ محاكاة الطبيعة وأن أشكاله 
عبارة عن عوالم مستقلة تستجيب لعقيدة الفنان الدينية التي شاع أن مُمثلها على الأرض قد 
منع التصوير المعتمد على الخصائص التي يجعلها مشابهة لما في الطبيعة كما يقول ألكسندر 
بابادوبولو؟ أو نقول: إن الفنان العربي المسلم خطاطاً كان أو مزخرفاً أو رساماً أو مصمماً قد 
حاول عكس ما يروجونرعنه التشبّه بالإله بحسب طافته ومحاكاة الطبيعة باعتبارها خلاقة لا 


مخلوقة فصنع مصنوعات فنية متفقة ومصنوعات الطبيعة من حيث البناء. لأن النفس تشتاق 
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إلى الاتحاد بالمعقول لا بالمحسوس. بالبنية الخفيّة لا بالمظهر المرئيّ. وهي بذلك تريد التعبير 
عن إرادة الالتحام بالصانع من حيث هو خلاق مبدع وفاعل. وهو سلوك يعبر عن سمو الذات 
وتزعدينا اتن التنمق: والتوية من نات الكون الواعيى ادق حكيا حدية بعلن الأرضن» اذ 
الحذق في كل صنعة هو التشبّه بالصانع الحكيم” '. هذا هو السؤال الذي يجب طرحه 
ولعمري أن التراث العربي غنيّ بالإشارات الفكرية التي تفسر الجمالية العربية الإسلامية في 
علاقتها بالفن العربي.والتى تفشد ما لا:يزال يشاع اليوم من أن .هذا الفن كان ثتيجة لتحريم 
امبو دن وفيكاكاة العلييية بشيوادة غخامة 


اك 
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مغفد م4 


بادئ ذي بدء لابد من الاعتراف بالحقائق التي نعيشها في المرحة الراهنة؛ والمراحل 
الوطنية الى شرف وكسوديها القطفة الفزدية نه اخؤاض ناي احافتقة :واتسكاساقينا الفليمية 
على كافة تفاصيل الحياة اليومية. وما تضمنه القرن العشرون من إشكاليات كبرى في كافة 
المنباوات الوجووية للشهعؤف العرقة فقن كل اكنادية'الفكرية والفلسفية والاقتصضاذية والثقاقية 
والإبداعية والسلوكية. وما لعبته منظومة الدول الغربية الأوروبية والأمريكية والصهيونية على 
حن سواه ف زم النواناض الزلة واللؤميرة 'للأحاكه القن عاقت الأجيال الكررية مكافلة جين 
ومخدوعة في أغلب الأحيان, المتمثلة في تشرذم وانقسام وتراجع عن كل الشعارات والبرامج 
والخطط . والاندماج الكلي في حقبة العولمة والتي جاءت كنتيجة منطقية لأهداف الاستعمار 
الأوروبي القديم والغربى الحديث والمعاصر. 

كما يمكن القول بأن المنتج الإبداعي العربي والعالمي مرتبط ارتباطاً مباشراً بالنزعات 
المركزية الأوروبية - الغربية باعتبارها نواة أساسية لتشكيل الثورة الثقافية في محاكاة وتطابق 
الذول الأقل تطورا - المسماة بدول العالم الثالث - والوطن العربى على وجه التحديد. 

والفن المشكس التدرنى كى ينافه الفاريفى والعاضية مرش انكاس بالتزهاك الركوية 
الأوروبية - الشرقية والغربية- ومدين لها بجانب كبير من وجوده والذي يمكن ملاحظته من 
خلال أشكال وصور تفاعلية عديدة. حيث جسد كل من الإاستشراق الأوروبي والاستغراب 
العربي أحد المعابر الرئيسة في هذا التشكيل الوجودي لهذا المنتج الإنساني الإبداعي. الذي 
أفسح لنا المجال لاكتشاف ذواتنا الفاعلة فى كافة مستويات الثقافية: المعرفية والبصرية 
المتجلية في رسم ذاكرة المكان العريي. وتسجيل جماليات المناظر الطبيعية الخلوية المفتوحة 
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والمغلقة . وكذا الأماكن المزدحمة الزاخرة بالعلاقات الاجتماعية وتجليات الشخوص التعبيرية 
في تعبيرات مشهديه وصياغات أسلوبية ممائثلة لفنون الغرب الأوربي . 

كما أن قنوات التبادل الثقافي بين الدول الأوروبية والوطن العربي كان لها دور بارز ضي 
رسم ملامح الفن الإبداعي العربي في حياتنا الثقافية اليومية. وما حملته ذاكرتنا المعرفية 
والبصرية من تراكمات كميّة أنتجها مبدعون حفروا لأنفسهم طريقاً وتركوا بصمات واضحة 
في مسيرة الفن التشكيلي العربي محليا وعربيا وعالمياء ويوجد الكثير من الأسماء والعلامات 
الفنية التشكيلية العربية من بين الذين استقوا فنونهم من الذاكرة البصرية الأوروبية وجعلوها 
مرجعية تهم الثقافية والأدائية واستقوا منها خبراتهم وتجاريهم التشكبلية. كما شكلت أعمال 
مشاهير الفنانين الأوروبيين أمثال ( دافنتشي - تيسانو - فان دريك - رمبرانت - دافيد - 
رودان - دومييه - مانيه- رونوار - ديلاكروا - سيزان - ماتيس - بول كلى - موندريان 
جوجان - فان كوخ - خوان ميرو - فرانسيسكو جويا - بيكاسو - فزاريللي ) وغيرهم 
كمحطات أساسية في حياتهم الفنية .مما كان له عظيم الأثر في الخارطة الكونية وما 
صاحبها من متغيرات مجتمعية وفلسفية وسياسية واقتصادية وأدخلت مفاهيم معلوماتية 
جديدة كان لها انعكاس مباشر وقوي على مجريات الحركة التشكيلية والعمل الفني التشكيلي 
العربي . 


المقصود بالعولمك: 


العولمة ظاهرة شأنها شأن النظام الرأسمالي العالمي المتولدة عنه. تنطوي على ضرب من 
التناقض أو الاستقطاب. فهي في الوقت الذي توحد قيه العالم على أساس رأسماليء. توحده 
أيضاً على أساس من التمايز بين مراكز الرأسمالية المتطورة وأطرافها المتخلفة. ففي الوقت 
الذي تدفع فيه قسماً من العالم إلى الحداثة وما بعد الحداثة توقظ في قسمه الآخر أقدم 
خصوصياته وأسوأهاء كأن الأمرين وجهان لعملة واحدة يصعب فهم أحداهما بمعزل عن 
الآخر. مما يجعل العالم ككل هو الوحدة الأساسية للتحليل التي لا يقوم فهم من دونها. 

ومن الطبيعي في ضوء هذه الحقيقة: أن نجد في فكر العولمة وفي التنظير لها ضرباً من 
التجاذب بين الكونية والخصوصية. حيث نجد بين منظري العولمة من يرى أن جوهرها ولبها 
هو ما ينبغي أن يترتب على الهيمنة الاقتصادية الرأسمالية العالمية الأحادية من توحيد أو 
تنميط للثقافة العالمية عن طريق طرد الصور المحلية والتقليدية واستبعادها بغية إفساح المجال 
للصنور العائية تكن تطفى وسيطن وبالتعدين للتمادع التعاظية الأمتركية كن ما بحل كينا 


اك 


نواه كما تحن فونه الحويين عتطريق العولة يعارض بكل حدة وحماس نزوع الولايات 
المتحدة #يتحاضة ::والعرت يعافة إلى الكودية ونا تمارة نبز سياينة في هذا السجيل» تتمكل 
بالتدخل العسكري في مختلف أنحاء الكوقع عله ان هذا الكروة عمو التكلرين ل حضون 
في الجوهر عن منطق العولمة العام. وربما كانوا على العكس أشد فاعلية في تعزيز أوجهها 
السلبية وآثارها التدميرية على بلدان العالم المتخلفة. 


وربما كانت كتابات صموئيل هنتنغتون. التي أوردها في كتابه الشهير (صدام الحضارات). 
خير مثال لفكر الفريق الثّاني. حيث يتمد الوديارة المنتحدة سواء على نزوعها الكودي 0-0 أم 
على سياستها المعتادة. وهو يمثل 8 20 من الدعاة إلي الانعزالية. 0-8 أن ما فد رق 
على أنه قيم غربية كلية قابلة للتطبيق في كل مكان كديمقراطية الانتخابات وسيادة القانون 
وحقوق الإنسان ما هي إلا قيم ثقافية خاصة ومميّزة تعبّر عن مركب خاص بالثقافة الأميركية 
أو الأوروبية. في أحسن الأحوال. ويفترض هنتنغتون وجود ثماني ثقافات في العالم في الوقت 
الراهن هى : الثقافة الغربية. والثقافة المسيحية الأرثوذكسية الروسية. والثقافة الاسلامية. 
والثقافة الهندوسية. والثقافة اليابانية. والثقافة الصينية أو التراث الكون فوشي- ثم يضيف 
بعد ذلك قدراً من الإرياك الفكري بإضافة الثقائة الإفريمية. واحتمال ظهور ما يسمية بثمافة 
أميركية لاتينية. 


العولمة والخصوصي4: 
حينما نتحدث عن العولمة يبرز على الساحة مصطلح آخر غالباً ما يرتيبط بمصطلح العولمة 
ألا وهو الخصوصية أو الهوية لذلك نجد أنفسنا أمام عديد من الأسئلة تطرح نفسها فيما 
الخاص مثل مناقشة الثقافة الإسلامية فى ظل العولمة بما فى ذلك الفن الإسلامى بمختلف 
مجالاته. نذكر من هذه الأسئلة ما يلى :- 
ن# مأ مدى التطابق بين نزعة العولمة ونزعة دعاة الخصوصية فى بلداننا سواء دعوا إلى 
خصوصية دينية أو سياسية أو غيرها؟ 
# ما مدى قدرة المطالبين بالتمسك بالخصوصية ونبن التأثرات الخارجية على مقاومة 
العولمة بكافة صورها وأساليبها؟ 
# كيف تمسر مأ نراه من محاولات للتكيف مع العولمة عل المستوى السياسى والافتصادى 
والثقافي لعديد من الدول والمؤسسات والأفراد في العالم العربى؟ 


اا 


والحقيقة كان اعلن هولع الطالسق بالتميرياة بالك وحنية ون التاكراك الناقسة عق 
العولة يععدون إلى انبقر اد جرصيلات الحولة وسظتحيكها على المستوى الامخصتادى والساركى 
ويهريون أموالهم إلى مضارفها في الخارج في الوقت الذي يرفضون فيه آي تفاغل مع الفكر 
الثقافي الكوني. الذي هو ناتج بشري عام متهمين إياه بأنه مجلوب ومستورد وخارجي. 

ولق عدا إلى دك الغولة يمسخطت قيازاتةا لوجادنا آن التافمع الشدرك فيه ولك الأرسات 
بفكر معين. هو فكر عصر الأنوار الغربي الذي ورث عن ثقافات العالم. وخاصة ثقافتنا العربية 
في وجهها العقلاني. عناصر كثيرة. فما طرحه عصر الأنوار هو كونية تنبع من أن الإنسان 
بعامة. جدير بالحرية والسعادة والعدالة وغيرها من قيم وحقوق إنسانية لأنه إنسان من صنع 
الخالق عز وجل. وهذا يعني أن طبيعتنا البشرية المشتركة تقتضي أن تكون لنا مطالب أخلافية 
وسواتية اذى يسفن تجا البعطي: انسل هذه السيائل ته اهو واخظر كتين أن شر ف رحد 
ما يحدث في كثير من المناطق على مستوى العالم كنتاج لما هو محلي أو ثقافي محضء. وتحت 
رحمة العرف والعادات والتقليد والتراث ونزوات وأهواء الأسياد والطغاة والممارسات المتبعة 
لدى جماعة أو مجتمع بذاته. 

لذلك يمكن القول بأن الحقوق والحريات التي تمنح على نحو عارض يمكن أن تسحب على 
نحو عارض أيضاً. الأمر الذي يشكل أساساً وهمياً وهي أيضاً أكثر بكثير من أن يقوم عليها 
نوع من الأخلاق. فلكل هذا كان ضرورياً بحسب فكر الأنوار: آن تكون العدالة والحريات قاسما 
تعره عافا يتن النشرية موا عن القمية و الاستلوف: والخسوصينة #الجلية : 


التفاعل بين الحضارات: 

إذا كانت الحضارات صنعاً بشرياً فمن الطبيعي القول إن التفاعل بين الحضارات هو أيضاً 
من صنع البشر ويصدق عليه في كثير من الأحيان ما يصدق على التفاعل البشري عموماً. 
وبعيداً عن مقولات حتمية الصراع وأمنيات إنهاء الصراع بين الحضارات. يظل التفاعل بين 
الحضارات يتأرجح بين الصراع والحوار. والسلم والحرب. والتعاون والتنازع. والاسترخاء 
والقوك اس ماهو التحال نش 0 الكتقاعن مين إكراف المكنووكةاايين الكباناف النشرية 
الجماعية الأخرى كالأسرة والدولة. 

نوا كان لعفا عل البلا قكو. بون الحبصازات :وديا اد كان طدافيا» فالحفينة الكاحة القيالا 
يمكن إنكارها هي أن الحضارات تتبادل المنافع. وتورث الأجيال اللاحقة خبرات الأجيال 
السابقة لتضيف إليها وتعدلها لينتفع منها الجنس البشري في كافة أنحاء المعمورة دون التقيد 
بخصوصيات بعينها أو قصورها على شعوب دون غيرهاء كما أن قدر ونوع الانتفاع ومجالاته 
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تسكية تفوافل عله ولكوريظل هثاك زاتما قور غيين ليل :من الانتماع قوين يداك ستيار ا 
عداها من الحضارات الأخرى. وبقدر نمو هذا الانتفاع المشترك ينمو التراكم الحضاري الذي 
تيكل اننا نمدا ها ١متشركاء‏ :و هناها مظالى عليه التماعل حرة الجكا راك 


أثرالعولمة على الفن الاسلامي 


الفن التشكيلي العربي بعامة والفن الإسلامى بخاصة مثله مثل كافة الفنون العالمية 
الأخرى. تأثر بظاهرة العولمة وأثر فيها. من منطلق التفاعل بين الحضارات والثقافات بكافة 
صور التفاعل والتي سبق توضيحها في هذا البحث. ويمكن أبراز أهم مظاهر هذا التأثر 
والتأثر فيما يلي: 


أولا : عوللة المصطلحات الفنية 

إن مصطلح العولمة حينما يستخدم في مجال الفن والثقافة: شأنه شأن مصطلحات أخري 
كثيرة مثل الهوية والحداثة والمعاصرة والديمقراطية وحقوق الإنسان والخصخصة والنظام 
العالمي الجديد. وبعض المصطلحات والألفاظ الأخرى التي شاع استخدامها منذ بضع سنوات 
والتي لازال يكتنفها الفموض حتى الآن. وقد يذهب بعض النقاد والمبدعين والمحللين إلي 
مذاهب شتى في فهمها وتعريفها وتفسيرهاء ولذلك تأتي أحكامهم وتفسيراتهم غامضة 
ومتباعدة وأحياناً متناقضة بسبب غموض واختلاف منطلقاتهم حتى أصبح الباحثون في هذا 
الموضوع والمتحدثون عنه يتساءلون هل من الأفضل أن تترك هذه الألفاظ والمصطلحات 
وأمثالها دون تحديد ربما لأنها بطبيعتها غير قابلة للتحديد؟ 


وبالرغم من أن مصطلح العولمة في الأصل مصطلح اقتصادي قائم على إزالة الحواجز 
والحدود أمام حركة التجارة بهدف إتاحة حرية تنقل السلع ورأس المال؛ إلا أن هذا المصطلح لا 
يقتصر عليهما وحدهما وإنما تجاوزهما واستخدم في الحياة الثقافية بأنماطها الأدبية والفنية 
والتراثية والفكرية جميعها. كما أن ميل بعض المهتمين بالفنون التشكيلية إلى استخدام 
المصطلحات الفنية المرتبطة بالعولمة. كالحداثة والكونية . إنما هي ظاهرة وسمة هذا العصر, 
كما أن الوقوف في وجهها أو محاولة تجنبها أو العزلة عنها إنما هو أمر غير منطقي ويعد 
خروجاً على ثقافة العصر وتخلفاً وراءه وعلينا أن نسارع إلى دراسة عناصر هذه العولمة وفهم 
مكوّناتها والتنبه لاتجاهاتها ثم التعامل معها من موقع الثقة بالنفس والإدراك العميق 
لخصائص ثقافتنا بهدف استخراج كوامنها الأصيلة. وجواهرها الحقيقية وتعريضها للتفاعل 
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مع تلك الثقافة العالمية الوافدة أخذاً وعطاءً. ولا يجوز لنا أن نقف مكتوفي الأيدي. عاجزين 
فن اشام يك حقيق و املدل. 

إن الدعوة إلى التفاعل الثقافي والفني مع العولمة أخذاً وعطاءً دون وعي وإدراك لكافة 
النوائئل اللؤكرة العيلت والإجانه فلن الواطن» ومن عتطلق الف تفوس ويتقافتا ووفثرزنا 
وبحضارتنا. إنما يستلزم القدرة على الإسهام والمشاركة الفاعلة. وذلك يتطلب بدوره أن يكون 
لدينا ما نسهم ونشارك به في ركب الحضارة العالمية . 

وسوف يتناول البحث في الصفحات التالية أحد مجالات الفن التشكيلي الإسلامي ألا وهو 
- فن الخط العربي المعاصر - بالدراسة والتحليل للتدليل على حقيقة تأثر هذا الفن العريق 
الذي يتصف بخصوصية فريدة لا تشاركه فيها ثقافة أخري بظاهرة العولمة. 


ثانيا: الخط العريي والعولمة (مثال من الفنون الإسلامية) 

لع يكن من السهل على حركة الخط العروى فق الوفت'الجاطيز وعدن يعض الجدجعات الدن 
مازالت ترفض فكر العوللة شكلاً ومكميز نا اقش :قاف ا لقوق واتيكة شار ؤللق لان لروة 
العولمة تتطلب السير جنباً إلى جنب مع التيارات التي تنادي بمبدأ التغيير والتبديل. وتلقى 
مسانئدة مجتمعية وشعبية قوية لكونها مسلحة بتكنولوجيا حديثة فرضت نفسها وأصبحت 
تغزو مجال الفنون. وترتكز على أكتاف الذين يهرولون وراء شعارات براقة ومسميات لامعة 
تدخل جميعها في إطار تغييب عنصر التراث والأصالة. ذلك أن القليل من الجمهور هم الذين 
ينظرون إلى فن الخط العربي على أنه يمتلك أشكالا متنوعة واتجاهات متعددة وأنماطا 
مختلفة؛ وإن هذه القلة القليلة لا يمكن لها أن تستطيع أن توقف تيّاراً هائجاً يمتلك ويوظف 
وسائل الدعاية والأجهزة الحديثنة المتطورة... لذلك قامت هذه الثورة وكان لها انعكاساتها 
المباشرة على فن الخط العربي المعاصر لما تأثر به وأثر بدوره 5 فيها وظهر يثويه الجديد 


المعاض) 


العوامل التي ساعدت على تأقلم فن الخط العربي مع تيار العولمة: 
للخط العربى صفات وخصائص فنية جمالية وثقافية وروحانية وعقائدية ساعدت على 
تأقلمه مع تيار العولمة نذكر منها ما يلى: 
١.يتصف‏ الخط العربي بجمال أخاذ. وذوق رفيع في شكله ورسمه وزخرفه والتفنن في وضعه 
على الصفحات الورقية أو فى اللوحات التشكيلية. وقد أجادت أنامل الفنان المسلم المبدعة 


ةمات 


فى رسمه وخطه. لذا برزت لنا منذ القرون الأولى لمولده أنواع متعددة الأسماء والأشكال 
من الخط العربي. مما رغب وحث على تكوين دراسات ومناهج وبحوث حول الحرف 
العربى وكيفية خطه ورسمه وضيط شكله وفق القواعد المخصصة لها. 

انين الخكل الح ا ا ال ع ل ا ا 101 العربية التي 
اموت التي 00000 الكتابة احرف ا أقافىا] 5 درالدى عزز ذلك 
اتخاذها الإسلام قينا تهتدي به. 

العلل العريق موقن ركوفة العكازة الاستلامكة: كاك وما كزان ::وسسيطل واكنا فيضا فكل 
ما يضيء ويفيد ويبهج الحياة ويفتح الآفاق أمام الإنسان والمجتمع. وهو الشاهد على 
عصور النهضة الإسلامية والتعدم الذي واكب هذه النهضصة في كل المجالات وعلى مر 
السنين والعهود. 

؛. يعد الخط العربي رمزاً من الرموز المهمة في بناء الحضارة العربية الإسلاميّة. بل والإسهام 
في الحضارة الإنسانية . كمأ يؤكد الخطاط العربى بي المسلم تفوقه في هذا المجال. لدرجة 
جعلت كل دارسى الخد لحرن معاطرن عدي أن المتار قله جع بكب ةترنا به عن 
مرئية إلى 2008 السمعية. 

5. قابلية فن الخط العربي للانخراط والتطويع للاستفادة من الإمكانات التكنولوجية الحديثة 
بشكل يساعد فى ابتكار أشكال جديدة وأنماط متعددة تساير العصر وتحافظ في ذات 
الوفت على طابعه المميز وخصوصيته العربية والإسلامية. 

1. يتمتع الخط العربى بإمكانات تشكيلية لانهائية فحروفه مطاوعة للعقل وليد الفنان إلى 
بق التجدوى كا تمي يقن اجن والعطسن والأنكاء والا دا نابو الأوشال والعطة والريهوه 
والجمع مما لا يتوفر في أي من الخطوط في اللفات الأخرى. ولذلك فهو ينتمي إلى 
العالمية بكل فوة ودراية وشمولية. 

». الغنى الفني الذي يمكن أن يضيفه التشكيل والزخرقة الملحقة بالحروف. فعلامات الفتح 
والكسر والضم والسكون والتنوين والمد والإدغام (الشدة) كلها عناصر بينية زخرفية لا غنى 
عنها لإتمام التناسق وملء الفراغات. إضافة إلى ضبط الكلمات وصحة قراءتهاء وذلك فى 
خطوط النسخ والثلث والديواني الجلي. وللزخرفة أيضاً دور كبير في جماليات الخط 
الكوضي حيث تضيف إليه وإلى الخطوط السابقة نوعاً من الأبّهة والفخامة. 
بالإضافة لما سبق فإن عقلاء الغرب والمتنورين من المستشرقين. يقرون ما للعرب 

وللمسلمين وللغتهم وفنونهم من شرف ال مكانة الفنية الرفيعة وما لحروفهم العربية من الجمال 


ل/ا. 5ل 


والحسن. حتى إن بعضهم ذهب لوصفه بأنه يمتاز عن غيره من الخطوط الأجنبية بموازين 
عديدة أهمها: 

* أنه يقبل أن يتشكل بأي شكل هندسيء ويتمشى على أي صورة بحيث لا تختلف ماهيته 
ولا يطرأ على جوهره تغيير أو تبديل. ولذا تجده قد مرّ عليه منذ صدر الإسلام إلى 
الآن؛ وما يزال يقبل ما يدخله عليه أهل هذه الصناعة (الخطاط) والذين ينتمون إلى 
أصحاب الذوق السليم؛ من خلال التدقيقات والتحسينات والزخارف, لأنه في الحقيقة 
عبارة عن نقوش منظمة. وأشكال هندسية ورسوم فنية؛ ودائرة هذه الأشياء واسعة لا 
حب لها ولا تدخل تحت أي حصر. 

* إن مّن يمعن النظر في الخط العربي يجد بينه وبين سائر عناصر الحياة تشابها وتقاربا 
نميا وكقن هن هدم :الععرة المايرية اللعتجدية لينذا الف هل ناف تسا يي 
بأسراره وخفاياه. 


3# تتصف الكتابة العربية بتفرد في.جمالها بين الكتابات العالمية وهذا ما جعلها تدخل في 
صميم الفنون التشكيلية كديهاً وختد يق 


ومن ألطف الأدلة وأظرف البراهين على منزلة الخط العربي الرفيعة أن الشعراء كثيراً ما 
كانوا يشبهون محاسن المحبوب بأنواع الحروف العربية. فقد شبهوا الحاجب بالنون. والعين 
بالعين. والصدغ بالواو. والفم بالميم والصاد. والثنايا بالسين. وبنعضهم عكس المعنى فشبه 
الأحرف العربية بأعضاء المحبوب. 

بالإضافة لما سبق تتصف الحروف العربية كونها حروفاً اختزالية بطبيعتها وجمالية فضي 
نفس الوقت. وهذا ما أكده المستشرق- ريترز- أستاذ اللفات الشرقية في جامعة استانبول - 
بتركيا - وهو من الأساتذة المخضرمين الذين حاضروا في العهدين العثماني والكمالي بقوله 
"إن الطلبة قبل الانقلاب الأخير في تركيا كانوا يكتبون ما أتلو عليهم من محاضرات بسرعة 
فائقة لأن الحرف العربي اختزالي بطبيعته. أما اليوم فإن الطلاب يكتبون بالحرف اللاتيني. 
لذلك كأنهم كثيرا هنا يطلبوة سق أن اعد عليهم العبارات مراراً وتكراراً. وفي الحقيقة فإنهم 
معذورون فيما يطلبون لأن الكتابة اللاتينية لا إاختزال فيها. فلابدَ من كتابة الحروف بتمامها' 
ثم أضاف قوله موضحاً "إن الكتابة العربية أسهل كتابات العالم وأوضحها. فمن العبث إجهاد 
النفس في ابتكار :طريقة جديدة لتسهيل السشهل وتوضيح الواضع ": هذا من الناحية 
الاختزالية. أما من الناحية الجماليّة فهناك إجماعٌ على تفوق الخط العربي واحتلاله مركز 
الصدارة بين خطوط العالم: ويروي لنا التاريخ أن الخليفة العباسي - الوائق بالله - أنفن ابن 
الترجمان بهدايا إلى ملك الروم فرآهم قد علقوا على باب كنيستهم كتباً بالعربية فسأل عنهاء 
فقيل له : هذا كتب المأمون بخط أحمد بن أبي خالد فاستحسنوا صورتها فعلقوها. 


حر 


ماذا عولمة الخط العربي؟ 


ماذا عولمة الخط العربي في هذا الوقت بالذات5 والإجابة: ذلك لأن الأمم- كافة الأمم - 
تفتخر بتاريخها المجيد وتستنهض أبناءها في سبيل الحفاظ على ذلك التراث. كما إن غياب 
ذلك التاريخ هو في الوقفت نفسه تفكيك لكيان الأمّة وجعلها بعيدة عن الضوء. وبذلك تكون 
النتيجة الحتمية هي التهميش ثم الاندثار من التاريخ العاللى للبشبرية والآمّة الف تمعد جزء! 
من تاريخها هي الأمّة التي تستسلم للضياع وتفقد مقوّمات الإبداع. 

كما أن أي بادرة في دراسة ذلك التاريخ لاحقاً سيكون غاثباً ومُّهمّشَاً. وهذا بالفعل ما 
ينادي به الجانب الثقافي والفكري من فكر العولمة. عبر منظومة قوية فادرة على إضفاء روح 
القابلية والانتجابة وليش التشريغ عند معظة الثان: وإن أى“خلل أواتفكيك لذنك القرات 
سيققن الأحكاة القيمة التي تأتي من ظهور ذلك الفن بأبهى حالاته وأجمل صوره. كما إن نتاج 
ذلك الفن ليس مقتصراً على شخص دون آخر. وهي ليست رؤى شخصية. ولكنها ناريح إمه 
قامت بها مجموعة من الفنانين والمحترفين والموهوبين الذين جعلوا هذا الفن منفتحاً على 
العانة: وأ هباء وا على الو نين دورا :ونتا جا مسومو الل الانتنا فيه جلاذ مره لممعرية من هلول 
الثقافة الإسلامية التي حملت رسالة الحق والخير والجمال. 

يُعد فن الخط العربي الجانب الذي يعبر عن الترابط القوي في مختلف الأقطار الإسلاميّة 
وبين المهتمين به لا باعتباره وسيلة تواصل وتفاهم فحسب. بل لكونه فنا برزت فيه نخبة من 
الفنانين المسلمين تميزوا فيه عن غيرهم من قفنانين الغرب بما لا تزال بعض خزائن الكتب 
تزدان به من روائع آثارهم بما اطنهوة عليه من سمات الإبداع والجمال. وما رسموه وأرسوا له 
من فواعد تابتة. حتى أصبح علماً راسخ الأصول مع اعتباره بما تتصف به من صور حروفه 
وهندسة تراكيبها من مرونة وتناسب - من الفنون التي تفسح للعقول المبدعة. وللأذواق 
السليمة أرحب المجالات للإبداع والإمتاع البصري. 

وجدير بالذكر أن العصر الحديث أفرز مجموعة من الفنانين المسلمين المهتمين بفن الخط 
العربي. ساهموا بقدر لا يستهان به في وصول هذا الفن إلي العالمية. لما يمتلكونه من تقنيات 
ومهارات تتوافق مع فكر وثقافة العولمة. ولقدرتهم على التفاعل مع معطيات العصر من أجهزة 
تكنولوجية حديثة. فأمكنهم الوصول إلى صياغات تشكيلية جمالية للخط العربي بصورة 
معاصرة مغايرة لما سبق ولكنها محتفظة في ذات الوقت بجوهر هذا الفن العريق متأثرين بما 
قدمه الفن العالمي من مذاهب فنية حديثة مثل: مدرسة الخداع البصري.ء والمدرسة التجريدية 
الهندسية. والتجريدية التعبيرية. والرمزية, والأعمال الفنية التالية هي مجرد أمثلة توضح هذا 
الاتجاه الفني المتمثل في عولمة فن الخط العربي. 


0 ا 


النتائج والتوصيات 
أولا : الننائج 


من خلال عرض وتحليل نماذج الأعمال الفنية السابق عرضهاء وجميعها في مجال فن 

الخط العربي (كمثال تطبيقي من الفنون الإسلامية): أمكن التوصل إلي ما يلي: 

1 ابنتطاء:الفنان الخري التاصنر أن يبشكر اغالا فيه فى :حال كن الحم العريى تظطهيز 
براعته وقدرته على توظيف التكنولوجيا الحديثة توظيفاً جمالياً. 

؟. تشير نتائج تحليل الأعمال الفنية إلي وعي وإدراك الفنان العربي المعاصر للمذاهب الفنية 
العالمية وهضمها وصهرها في بوتقة فن الخط العربي الحديث لتضيف إليه صفة العالمية 
ويضيف لها خصوصية بكل ما تحمله هذه الخصوصية من معان وقيم جمالية وأخلاقية 
متفردة. 

". بالرغم من تأثر أعمال فن الخط العربي المعاصر بثقافة العولمة والكونية . مازال هذا الفن 
يحتفظ بهويته العربية وطابعه الإسلامي . 

؛. لا يوجد مبرر للخوف من أثر العولمة علي الفنون الإسلامية عامة وعلى فن الخط العربي 
خاصة: فالفن الإسلامي أقوى من أن تؤثر فيه أي ثقافة غربية تأثيراً سلبياً بل أنه قادر 
على أن يصهر هذه الثقافة في بوتقته لتضيف له جمالاً فوق جماله. 

. وظف الفنان المسلم معطيات العولمة توظيفاً إيجابياً لصالحه ولصالح الفن الإسلامي ذاته. 
عدية فرط اغمالة الفنية على العالم أجمع من خلال مواقع فنية متخصصة أنشأها علي 
ففكة ا لماتوساك] لدو اكه 2 لا سريك د ولد موكيا محلا ؤاكل جدران الها رسن 
والمتامف» 

7. العولمة واقع لا يجدي معه أسلوب الرفض التام: فهو تيار بدأ بالمجال الاقتصادي وامتد إلى 
المجال السياسي والمجال الثقافي. وهذا الواقع يعد حقيقة ماثلة أمامنا لا مجال 
لإنكارها. 


ثانيا: التوصيات 


.١‏ عدم الخوف من الانفتاح على الثقافة العالمية. حيث أثبت البحث أن للعولمة جوانب إيجابية 
يمكن استثمارها لصالح المن اوسادمي» وجوائب أخري سلبية يمكن التغلب عليها بدلا من 
الدعوة بالبعد عن ثقافة العوئة كليا: 


لانت 


كدوك تقنافة العوكة شن اللفاهى.والكلياكالسنتدجينة القن والكريئة الفية: باعكيارها 
أسلوباً حديفاً ومفاضرا للحواضل الكقافن فع الآخره مع :صبرورة الحفاطظ على الهنوية 
الثقافية والاجتماعية والأخلاقية للمجتمع العربي. 
إجراء مزيد من البحوث والدراسات للتعرف على أثر العوللة على مختلف مجالات الفن 
الإسلامي. وإبراز جوانب التأثير السلبى لمعالجتها.ء والتأثير الإيجابي للتأكيد عليها 
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ره 
الاسنتفاذة من اندوز الفعال“تشبكة المعلومات الدولية :> الانترنكت وما توفرء مرخ معلومات 


للمتعلمين والباحثين لغرض تعزيز التعليم والتعلم. والتى بدورها تساهم في نشأة الأفراد 
المبدعين القادرين على الابتكار فى مختلف المجالات العلمية والفنية. 


-15١1١- 


المراجع 

أولا: المراجع العربية والأجنبية 

-١‏ أحمد صدفي الدجاني: زلزلة في العولمة وسعى نحو العالمية., بيروت. :دار المستقيل 
العريى. 001 

”- السيد ولد أياه : اتجاهات العولمة. بيروت. المركز الثقافي العربي.١‏ ال 

”- غسان سلامة : من الارتياك إلى الفعل: التحولاات العالمية وآثارها العربية: بيروت. دار 
النهار, 07 .5 3 
جتكر. مكتية العبيكان. .5٠١*‏ 

60- كامل أبو صقر :العولمة روية إسلامية: بيروت. دار الوسام. بدون تاريخ. 

2156-1 عط 01 عولء عطا )2 ععمدع101 ا 0ه طالدءتارعع10ء 10017 ااولطومء هو :101112 ملام 

.1990 80015 82113123 , /1لألاء0 


/ا- .2000 850015 تمطعصم ,ععن 76 1[و عط 320 ولللاعآ عطا اممطلع 21 كم روط 1" 


ثانياً: المجلات والدوريات 


- محمد يوسف الشوربجى : أثر القرآن الكريم فى اللغة العربية والتحديات المعاصرة. 
مجلة التراث العربي. دمشق: إتحاد الكتاب العرب؛ العدد .45١‏ حزيران 7١٠٠م.‏ 

9 محمد تنشطاوى: العالم الإسلامى بين نهاية التاريخ وصدام الحضارات. مجلة الفيصل» 
الرياض. العدد 5:20 

. 75/4 هانز بيتر مارتن. هارلد شومان: فخ العولمة. عالم المعرفة. الكويت: العدد‎ -٠ 


ثالثا: مواقع على شبكة الانترنت 

-١‏ صغط.ع فطع 52 /1مخط/3 1 1384/8406 لدرمء. طاعداء-21//:م1]1 موفع الوفاق 
"- 10-667 ع1 حاء 72 /أع1311.2م5. /1019018//:م1]1 منتدى فن الإبداع 

1< الطغط. 5438-/مام. عجمع120/ع117ع60111/101111115/21. 121215310 -21. /13/13/13// :110 


غ- موفع المرسم برهان غليون : رهانات العولمة-1021010112.6012. /زالنابلا 
6- نصغاط. (59620)41عع1/1ط جص ش/ع01. عناع 102115011101210 /13/183/1// :مط 
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المحور الخامس 


فتون الشرق والغرب: هل هي بيمثاية صراع حضارات 
أم حوارثقافات؟ 


» ساقية الإبداع بين هوية العقل والروح 
محمد كمال 


© فنون الشرق والغرب: صراع حضارات أم حوار ثقافات؟ 
د / إبراهيم إسماعيل 


ساقي ةالا بداع بين العقّل والروح 


محمد كمال 


مقدمة 

لا شك أن التنوع الإنساني هو الركيزة المحورية التي شيّد عليها الخالق المعمار الكوني بكل 
تخانا نه لسيمية والحيشيية: وهورما قوق لباك الحياة طيو أركن زاكرية فرككز على تادر 
التضاريس الجغفرافية, التي تؤدي بدورها إلى اختلافات واضحة في طبقات التراكم التاريخي 
من أمة لأخرى. وفي هذا السياق غطر الله الإنسان على شغف البحث في خبايا المجهول من 
خلزل مفولة الحقل والروي حيت مقت القل فلن المبركات الحسية كلسم واتضد واللسين 
والشم والتذوق. إضافة الى قدرته على ترتيب المعطيات الذهنية المتناثرة. أما الروح فتجنح إلى 
البراح الحدسي الفسيح متجاوزة أسوار العقل المنيعة. بشفافية تساعد على تحويل الأحلام 
والخواطر والتنبؤات والإلهامات إلى واقع ملموس في بعض الأحيان. 

والعقل والروح قد يسبق أحدهما الآخر في الإدراك. وقد يعملا معاً بشكل تضافري 
للكشف عن كوامن الأشياء. ولكن ما لا ريب فيه أنه لاغنى لأحدهما عن الآخر. وقد اختلف 
أقوام شتى في توظيف هاتين الهبتين الإلهيتين. حيث تنوعت الإفرازات الفكرية من شعب لآخر 
بين النظريات العقلية والفلسفات الروحية .. بين الحسابات الذهنية والتيقنات العقائدية. حتى 
صار التاريخ البشري كالسافية التي تغترف من البئر الإبداعي لتروي الإنسانية كلها عبر أرض 
يخصبها العقل وتنديها الروح. وانطلاقاً من هذه الرؤية الإنسانية الفطرية المتوازنة نشأت 
العلاقة بين الشرق والغرب كقطبين رئيسيين بنىّ عليهما تاريخ المعمورة. 

بيد أن كل الباحثين المنصفين أجمعوا على أسبقية الشرق على المستويين العلمي والإبداعي 
في قيادة تطور الدنياء كما أقر معظمهم بفضله على الغرب في تحضره وتحديث مفاهيمه 
وخروجه من النفق المظلم الذي كان يعيش فيه إبان عصوره المظلمة. وهذه النظرة من كاتب 
هذه السطور ليست انحيازاً لشرقيته بقدر ما هي وقفه تأملية موضوعية تخضع لمنهج تاريخي 
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وثائقي راسخ. علاوة على مشروعية الانحياز الناجم عن تجدر تراثي شرقي لا فكاك منه. 
الاسيما وأن للباحث كتاب في هذا الدرب تحت عنوان 'وهج الشرق' تناول فيه الفوارق 
التاريخية والإبداعية في عالم الصورة بين الشرق والغرب على محوري الرافد 57 أي أن 
لبنات هذا البحث سوف تعتمد بوضوح على الحياد العقلي والاتسياز الروحي في آن؛ حيث لا 

حياة لنص بدون انتماء فومي يحمل في رحمه النطف التارد فقي و لحمراضة والمعافد 3 ورك 
الظرف الحرج الذي تمر به الأمة الآن, والذي يحكمه نفس آلية التعامل الفوقى عبر مرامع 
مختلفة من التاريخ. علاوة على السعار الإستعماري المتأصل في الفكر الغربي قديماً وحديثاً. 
فان الباحث مازال مؤمناً بأن العلاقة بين الشرق والغرب قابلة للحوار الحضاري والجدل 
الإبداعي والتباري الفكري إِنْ أراد الغرب هذا مُتخلياً عن غطرسته وغروره. في إطار العودة 
إلى رشده وصوابه. وليترك الحكم ان اد وصندوق التاريخ. 


ورغم الأحداث الراهنة التي تثبت أن الصراع السكدارى نمو اوقل على لنت العالمى 
إلا أننا هنا فى هذا الموطىئّ أبعت المحدود سنحاول أن تقكفن أثر الفظزة: الآنسائية فى 
الحوار الجدلى بالتي هى أحسن. لنتوصل للغة إبداعية داخل فضاء الصورة. تعتمد على 
الحوار وتبادل الأفكار. لا على الإزاحة والإقصاء كما يفعل الآخر بقدرته على المناورة والمغالطة 
وإنكار ما استلبه من خيرات الشرق الفكرية والفنية. ويقيناً سيعتمد الباحث على معطيات 
التاريخ ونسبيات الصورة وركائز الهوية. بما يستجلى الطريق الى الروافد السيالة التي تجلبها 
سافية الإبداع بين العقل والروح. 


ال اله أة من ٠.‏ | رتارد ٠‏ 


يجمع الباحثون أن الفن بدأ مع الحاجة النفعية للإنسان قبل أن يعرف المغزى الجمالي 
لكلمة (فن) وذلك في العصر ما قبل الحجري القديم (الأيوليتي) حيث استعملت أحجار 
الظران كما جادت بها الطبيعة ثم وظفت بتصرف وتهذيب في العصر الحجري القديم 
(الباليوليتى) تمهيداً لصقل الحجر في العصر الحجري الحديث (النيوليتي) كمنطلق للفن 
البدائي وهنا كانت الصورة تطوع لأغرامطن عقائدية مثل درء الشرور والأخطار ثم في عصر 
المعادن. بدأ استثمار بعض الخامات البديلة للأحجارء حتى نزل المصريون من الهضبة إلى 
وادي النيل متحولين من الصيد إلى الزراعة في اندفاع تأملي كبير نحو سبر أغوار الكون 
ومعرفة سر هندسيته المدهشة ومعه ظهرت ملامح الشرق عبر ايمان المصريين بالبعث 
والحساب. وعنايتهم بالحياة الوسطى البرزخية. فظهرت التماثيل الوسيطة للإله وبدأ التعرف 
على الروح (يا) وعلاقتها بالجسد (كا) وأنها بعد المغادرة حتما ستعود إليه. واشتعل الشغف 
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بالغيبي والولع بكشف المجهول فظهرت أول محاولة حقيقية لإقامة جسر بين الغيب والشهادي 
من خلال الهرم الذي يعتمد في تركيبته على العلاقة متصاعدة الطافة بين الأرض والسماء 
وريما:يكون هذا الضرع الغفاريى الزوحى أسنانبا لفنون التحرق القن شه هإذا تاملنا بناءه 
الهندسي سنجده يعتمد على المربع في قاعدته التى يرتفع فوفها أربعة مثلثات مائلة إلى أعلى. 
لتلتقي عند نقطة كانت تسمى "التل الأزلى". عبارة عن مربع أصغر من مثيله في القاعدة. وهو 
ما يشير إلى تضاؤل الشكل في مقابل تعاظم الطاقة الصاعدة إلى أعلى. علاوة على ما ظهر 
في تلك الآونة فى الأسرتين الرابعة والخامسة بما يسمى "متون الأهرام” التي احتوت على مد 
عطاتدى جارف ١‏ كشن جا للك ف قمر كيه امو المساكة الشطي :وكري قلس بار كان 
ظهرت لاحقاً في الأديان السماوية. مثل الغسل والرفع والدفن والتعميد وغيرها من الطقوس 
العبادية المختلفة التى أشعلت دوافع التصور لغير المرئي بيقين في وجوده. وعند هذا المنعطف 
كانت الكتابة قد اكتشفت عند المصريين. مُقتربة من ملامح الصورة الرمزية. وقد تشابه هذا 
مع كتابات الصينيين وبعض سلالات الهنود واليابانيين. وكلهم ركائز في صلب ثقافة الشرق 
التي اعتمدت في دلالاتها الإشارية على الرسم والتصوير أكثر من الهجائية اللغوية. وفي هذا 
الصدد لا يمكن إغفال اختراع الصينيين للطباعة وفن الحفر في النصف الثاني من القرن 
التناسع فبل الميلاد. في تحول بارز على درب الفن. 

وعند هذه البقعة الزمنية لم يكن الغرب قد بدأ مسيرته الإبداعية التي بدت معالمها مع 
ظهور الإغريق في النصف الثاني من القرن الثامن قبل الميلاد. متأثرين بمعطيات الحضارة 
المصرية القديمة. من المراسم الجنائزية والصورة الأسطورية. وعندما دخلوا مصر تحت قيادة 
الإسكندر الأكبر عام 77"ق.م والذي نزع الى التقرب من ديانة المصريين عبر آمون. حدث ما 
أسميه بالصفقة العقائدية من خلال التوحيد بين "أوزير" إله المصريين "وديونيسوس”' إله 
اليونانيين. ليولد الإله 'سيرابيس. وهنا أود أن أشير الى حضور لغة الحوار بين الشرق 
والغرب في تلك الآونة رغم أن اليونانيين كانوا غزاة ويمنعون المصريين من الإلتحاق بالجيش,. 
ولكنهم فطنوا للعقيدة كعمود ارتكاز للثقافة المصرية. والتي صارت وتداً فيما بعد داخل حيز 
الحضارة الشرفية كلها بيد أن الإغريق قد تحولوا بعد هذا بفترة إلى الإهتمام المفرط بثقافة 
العقل وقدراته على الكشف وإماطة اللشام عن المجهولء وهو ما تجلى في منحوتاتهم 
وتصاويرهم التى ظلت كمنصة إطلاق للمفاهيم الفنية الغريية حتى الآنء بداية من بوليكليتوس 
إلى فيدياس. ثم مايكل انجلو وليوناردو دافنشي ورفائيل. حتى ديجا وروبنز وآنجر وغيرهم 
ممن ارتكنوا إلى لغة الجسد وتضاريسه الفوائية من الأثداء إلى الأرداف الى الأعضاء 
التناسلية؛ بأداء غارق في أدق التفاصيل المادية التي تنسجم مع المتفيرات الاجتماعية الفربية 
على ا درهن: حتى عندما ظهرت الكنيسة في صدر المشهد بدت متعنتة ومتسلطة. علاوة على 
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ومحاكم التفتيش. 


تحولات الفطرة وركائز العقيدة 


على جانب آخر كان الشرق يمتد فكرياً بشكل بديهي يتصل مع جذوره؛ فبعد تمكن الثقافة 
اليونانية من المنطقة كلها باعتماد إبداعي كبير على آلية المحاكاة ومغازلة المرئي والوقوع في 
أسر المشهد البصري المحدود. حدث ما يشبه التحول المفاجئ إلى الينابيع الشرقية ثانية مع 
ظهور الديانة المسيحية التي أعادت الاعتيار لجلال الروح وحتمية البعث وقطعية الحساب 
فاندلع الصراع بينها وبين الوثنية الرومانية التي ورثت كل الأفكار اليونانية تقريبا مما فيها 
عدم الإيمان بالبعث. ومع هذا فقد انضم كثيرٌ منهم إلى المسيحية تحت مظلة الحوار والقناعة 
الحرة. وهنا تظهر آليات فنية جديدة فى عالم الشرق لها اتصال وثيق بفترات تاريخية ممتدة 
تسبق المسيحية. مثل التطعيم والتوريق والإزهار والإثمار والتدوير والتربيع والتنقيط والنفش 
والتقاسيم الأرابيسكية وغيرها من تواليف شكلية تفترش المسافة صوب المطلق؛ يُضاف إلى 
هذا فن الأيقونة كإفراز طبيعى للدين الجديدء وهو يتميز عن فن الأيقونة المسيحي الغربي 
الذي يميل كذلك الى تصوير الجسد والتركيز على تفاصيله الدقيقة رغم أن الاثنين يعتمدان 
على الميلاد الإعجازي للسيد المسيح. ثم صلبه من وجهة النظر العقائدية المسيحية. وهنا يكمن 
الفارق النوعي بين مفهومي الشرق والغرب حتى على وفائع تكاد تكون واحدة . وهو ما يرسخ 
لحتمية لغة الحوار الدائر كساقية إبداعية تدور لتسقى مريديها بسلاف من العقل والروح. 


الفنون الإسلامية عبر العصور 


وامتدادا للخط العقائدي الذي ألمحنا إليه سالفا فإن الدين الإسلامي مع ظهوره في 
الجزيرة العربية عام ١٠1م.‏ في الثلث الأول من القرن السابع الميلادي لم يكن له فنونه 
الخاصة. لم يكن يقصد الإزاحة أو الإستقلال أو نفي كل ما جاء قبله بل أن النبي محمد صلى 
الله عليه وسلم حرص على توضيح أن رسالته هي الختام لرسالات أخرى سبقته وانه كآخر 
الأنسياء يكمل مشتوارا نبوياً يَدَاء اتبياء:قيله [3ا فان الديق الإنثلامي ندا ماكدة السوان مم 
الآخر عندما خرج بفتوحاته على الآطراف. بادا بفلسطين ثم سوريا عام 171م ثم العراق عام 
ام ثم مصر عام 1759م ثم إيران عام 147م: وبالطبع فقد اقتبس كثيرا من فنون تلك البلاد؛ 
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بل حافظ على النكهة الإبداعية لكل منهاء لذا فإن مصطلح الفن الإسلامي يحتاج إلى تصحيح 
لمنطوقه الشائع هذا إلى ( الفن الإسلامي في مصر .. الفن الإسلامي في إيران .. الفن 
الإسلامي في العراق .. وهكذا). 

والحقيقة أنه عند مولد النبي محمد صلى الله عليه وسلم عام ١0م‏ كانت الجزيرة العربية 

تفع على أطراف إمبراطوريتين كبيرتين هما الفارسية والرومانية وظل الفاتحون الجدد في 
ضراع معهم يحتق امنكدت دود الدولة الإسلامية إلى آفاق بعيندة شرقاً وغرياً والتابت أن 
الدين الإسلامي لم يتعرض للديانات الأصلية لأهل البلاد التي فتحها بل أمنهم وحافظ على 
عقائدهم واحترمها كما احترم ممتلكاتهم وحيازاتهم. وبداية من الحكم الأموي (171: 59لام) 
بدأ الاهتمام الحقيقي بتراث فني خاص بهم. فعندما انتقلت الخلافة من الكوفة إلى دمشق 
عام ١111م‏ اتسعت الإمبراطورية الرومانية في عهد بني أمية فامتدت غرباً إلى إسبانيا وشاطئ 
المحيط الأطلسي وشرقاً إلى شمال الهند وحدود الصين. وبداية من العهد الأموي انطلق 
الحوار الإبداعي مع الآخر. حيث بدأ في الاتصال مع الحضارة الرومانية المسيحية والبيزنطية 
الموجودة في سوريا ومصر. وحضارة الفرس الموجودة في سوريا والعراق. وذلك لوفوع تلك 
البلاد تحت الحكم البيزنطي وقت فتح العرب لها في التواريخ سالفة الذكر. كما كانت تحتفظ 
أيضا بالكثير من عناصر الفنون الهلينيستية والرومانية الوثنية. كما يوجد بها أيضاً بعض 
ملامح الفن الساساني لصلتها بإيران. وعند هذا المنعطف يبدو الحوار الإبداعي جلياً مع 
الآخر كساقية تدور بين فلترى العقل والروح. رغم الحتميات العقائدية والجغرافية للدين 
الجتديده إلا انه افر متت النبداية الإسكفادة م متجد الآخر ودلا م امفادانه فق العهد 
الأموي خاصة بدأ تألق الفنون انطلاقاً من فكرة إستيعاب المنتج المغاير. فقد تطورت العمارة 
بشكل لافت وأهمها عمارة المساجد التي استفادت من العمارة المسيحية في بلاد الشام في 
فترة حكم الخليفة (عبد الملك بن مروان) والتي يعد مسجد قبة الصخرة من أهم إنجازاتها. 
والمسجد الأقصى ببيت المقدسء والمسجد الأموي بدمشقء كما أقيم جامع سيدي عقبة في 
القبروان وجامم الريتوئة يتونسن: هإذًا 'تأطلنا تسيميه سجن قبة الضصحرة ستحدة مقتبسا من 
تصميم بعض الكنائس التي كانت موجودة ببلاد الشام؛ مثل كنيسة القديس يوحنا ضفي جرش 
بسورياء والتي شيدت في قصر قسطنطين. عبارة عن دائرة داخل مربع. كما أن كنيسة الصعود 
الموجودة في جبال الزيتونة في الأردن في القرن الرابع الميلادي كان تصميمها عبارة عن مثمن 
داخله دائرة تحيط بصخره كان يقف عليها السيد المسيح عندما صعد الى السماء. أما 
استخدام القباب فكان معروفاً في بلاد الشام عندما فتحها العرب. حيث وجدوا بها كنائس 
ذات قباب خشبية. ويتضح أيضاً من الفسيفساء التي عثر عليها في مدينة مدابا ( 212062 ) 
بالأردن أن تصميم مدينة القدس دائرية. وقد دخلت عناصر جمالية على المسجد لم تكن 
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معروفة قبل الديانة الإسلامية. مثل المأذنة التي اقتبست على الأرجح من الأبراج اللحقة 
بأفافن العيادة ف بسورىا« القن انتقلت مكوقها إلى تصني فى فكرة نكم سعاوضة اصلافه ردق 
المحراب المجوف والمنبر كعنصرين جماليين نفعيين عرفا في الكنائس قبل المساجد. أما عمارة 
القضوى فقة كنت قازيهيا أن الشكاء الأمويين امككويوا الفصيون الرؤماض» الشرحة الواقمة 
عد حاكة الباوية وهل طزيق السك اد نس كردي ها حي ونه كرك يو افيه املك 
قصرالموقر" وجعله مركزاً لقصور البادية» إضافة إلى تشييد الأمويين لقصري الحير الشرقي 
والحير الغربي والمشتى والطوبة والمفجر والمنية اقتباسا من طرز بيزنطية . واعتماداً على 
عمال ومهندسين من نفس السلالة. وامتداداً لهذا الخط الإبداعي تأثرت الزخارف المعمارية 
الفتيفسافة يالفن البورنطي ونقن: ربكا رف نقه لكر ]قوم طلك الساولقت الاععاسية 
الزخرفة النباتية كأشجار النخيل والصنوبر وأنواع الفاكهة. مثل العنب والرمان: وزخارف نبات 
الأكانتاس. ويلاحظ أن أغلب الزخارف في هذا العصر كانت مقتبسة من الفنون الإغريقية 
والبيزنطية. والفن الهلينستى والساساني. بتصرف وتوظيف واع لمقتضيات الظرف الديني 
والاجتماعي الجديد. | 

كذلك امتد التأثر بفنون الآخر الى التصوير الجداري والزخارف الجصية والحفر على 
الحكين: وتشكيق :السادن وشكرها من الفنون الصيقرك والكبترع :وغ هذ! التفدلت انق 
يبدو جلياً أن العهد الأموى هو الذي بلور الملامح الحقيقية لفن ينتمي إلى الدين الجديد: 
اعتماداً على مُتجز الآخر. ولكن بآلية استلهامية كالمصفاة. تنتهج الحذف والإضافة طريقاً 
لخلق إبداعي قائم على الحوار وليس الإطاحة والمحو. حيث ظهرت المدرسة الأموية كوعاء 
يحوى مزيجا من فنون مختلفة كالرومانية والبيزنطية والفارسية, تعاشقت جميعهاً في قالب 
واحد له الفضل في صياغة سمت جديد للفن الإسلامي الذي تسرب تأثيره الى كل الأقطار 
التابعة لحكم ان وقد آثرنا الإسهاب في هذه الفترة لانها بإجماع العلماء تمثل حجر 
الأساس لهذا الفن الوليد الذي أعطى درساً في حوار الحضارات وليس صراعها. بتأكيد على 
دوران سافية الإبداع لتروي الظمأ الإنساني على محورى العقل والروح. 

وتبتدر عسيزة النقوق الاستلامية في الأقطان الخطمة إنان لطن الفساسي الأول بالمزاق 
وشمال أفريقيا ومصر وإيران وخُراسان وأففانستان في كل مجالات الفن من العمارة والنحت 
على الحجر والخشب والتصوير الجدارى والخزف. وفنون الكتاب من الخط والتدذدهيب 
والتصوير والتجليد؛ إضافة إلى المنسوجات بصنوفها المختلفة. ويستكمل الطولونيون المشوار 
الفني ثم البويهيين والسمانيين والغزنويين والالخانيين والتيموريين والمماليك البحرية والبرجية 
والصفويين والعثمانيين. وهكذا حتى تأكدت ملامح حقيقية للفنون في العهود والبقاع 
الإسلامية المختلفة: والتي استفادت بأعلى طاقة من منجز الآخر عبر خاصية التملك 
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0 .هه والتيى تسعى الى هضم منتج وافد وفلترته على المسطح الإسفنجي الخاضع 
لثوابت هوية ترتكز على دوافع تاريخية وجغرافية وعقائدية ترتوي من سافية الإبداع على 
جناحي العقل والروح. 


جسور التجارة والفتوحات والحملات 

وكما نتحاور مع الآخر عبر تسامح فكرى وديني وإبداعي. لابد وأن يعلم الآخر كذلك أنه 
على مائدة يتم خلالها تبادل التأثير والتأثر. لأنها بالفعل حقيقة تاريخية لا قرار منها. وقد تم 
هذا عبر عدة جسور. أهمها طرق التجارة القديمة حيث كان لمصر على سبيل المثال صلات 
تجارية عدة مع جيرانها من كل الجهات. وقد ازدهر هذا النشاط في عهدى البطللمة والرومان 
عبر البحر الأحمر والمحيط الهندي وبحار الشرق الأقصى حتى الصين. أما الطرق البرية 
فكان أهمها المحاذي لسواحل شبه الجزيرة العربية حتى المراكز الحضارية في المشرق. إضافة 
الى طريق الجزيرة الذ يبدأ من انطاكية حتى الصين عبر ممر خيبر. منشطراً إلى عدة فروع 
تمر ببلاد فارس وباكتريا وجبال بامير وحوض التاريم. كما كانت أول بعثة دبلوماسية بين روما 
والصين عام 117١م,‏ أما التاجر الأوروبي فكان يمضى مدة ستة شهور في الرحاب الشرقي ثم 
ينقل ما رآه وما سمعه الى وطنه؛ وأيضا تم الاتصال بين الشرق والغرب بحرا عن طريق رأس 
الرجاء الصالح. وقد تركت الفتوحات الإسلامية بصمة عريضة على الغرب. حيث وصلت الى 
أطراف البحر المتوسط حتى شواطئ الأطلسي. وكان لدخول العرب صقلية ثم أبوليا وكلابريا 
أثرأً واضحاً على كافة المناحي وأبرزها الجانب الفني والثقافي. حيث ظهر الطراز العربي ضفي 
القصور والمساجد التي بناها العرب. كما نلاحظ النقوش والزخارف الإسلامية التي تكسي 
مبنى 313]1026م 6112مم03 (القرن الحادي عشر) في باليرمو بايطالياء وكما أخذ العرب عن 
الفرس الأقواس المدببة العالية. أخذها الغرب أيضا وعرفت بالطراز القوطي الذي أخذ عن 
الطراز العربي شكل المآذن بقاعدتها المربعة يعلوها جزء مُثمن الأضلاعء؛ يعلوه جزء مستدير, 
غبنوا على هذا الطراز أغلب أبراج الكنائس. ثم نجد مدينة بيزا الإيطالية التي اتحدت 
بأسطول جنوا لطرد العرب من سيردينية؛ وعاونت النورمان للاستيلاء على صقلية العربية. 
تبدأ عام ”1١٠١م‏ في بناء كاتدرائيتها الفضية مستهينة بالكنوز التي حصلت عليها كفنيمة من 
العرب . ومن بعد سقوط باليرمو والعمارة الأوروبية تنطق بأثر جمال الفن العربي . وفى 
الأندلس ازدهرت الحضارة العربية أيما ازدهار في وسط سكان من القوط الغربيين المتخلفين 
وآخرين من المغاربة البربر. خلال فترة اقتربت من الثمانية قرونء بداية من عام ١١لام؛‏ تألقت 
فيها كل وجوه الحياة. لاسيما الفن بكل سلاسته وإيقاعه العذب البسيط. بتأثير على الفن 
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الجرماني والفن الأوروبي حتى عصر النهضة. ويشهد قصر الحمراءء. والجامع الكبير في 
قرطبة:ء وبرج الخيرالدا على هذا التأثير. ولا نستطيع إغفال تأثيرا بن رشد كفيلسوف أضاء 
الأندلس وغيرها فيما بعد. وقد ظلت الطرز الفنية الإسلامية حاضرة في إسبانيا في العمارة 
وصناعة التحف. حتى بعد تقلص نفوذ العرب ثم سقوط غرناطة عام 537 ١م؛‏ ويبدوا التأثير 
وَآصَجاأ كذلك فى طليطلة غين زخرفة الكثائس وضناغة التسيج والتفكن على الشكب» خاضة 
قصر إشبيلية الذي يشدو ببهاء العمارة العربية أما الحروب الصليبية ( 90١٠م‏ - 194١م‏ ) 
فكانت ذا أثر بالغ على الصلة بين الشرق والفرب المأزوم عند بداية تلك الحملات 
الإستعمارية. والتي أثبت التاريخ أنها قامت بدوافع اقتصادية وليست دينية كما زعموا. حيث 
بدأت بخطبة البابا أربان الثاني أمام حشد من المسيحيين يوم السابع والعشرين من نوفمير 
عام 54١٠م‏ في فناء فسيح بأوفريني بكليرمون في جنوب فرنسا. حيث انطلق في تحريضه 
على المسلمين في فلسطين من أحوال الكنيسة الكاثوليكية المتردية. وحالة الفقر العام التي 
كانت تعم أوروباء علاوة على التخلف الفكري السائد آنذاك. وهو ما جعل أوروبا تستتر وراء 
الدين للسطو على كنوز الشرق. من تحف وقصور ونفائس ومكتبات وآثار. ومن هنا بدأ انتقال 
الفن الشرقي إلى الغرب. لاسيما المنسوجات والأقمشة. علاوة على محاكاة النسق الفنية 
المختلفة مثل الأرابيسك والزخرفة الهندسية والنقش. إضافة إلى اقتباس فرسان الحروب 
الصليبية عن الشرق عادة تغطية الأبراج بخوذ من الصخور. وهو ما يبدو في حصن (ليرن) في 
بلجيكا وحصن (رودل) في المانيا. كذلك طعمت العمارة القوطية في مدن فرنسا الجنوبية 
وإتطاليا وصتفلكه بيتاضو الععارة الأسادمية في الفرين الحادى مكبر والثانت عشير وقد 
اقتبس الفن الأوروبي المسيحي كثيراً من أساليب الفنون الإسلامية. مثل التسطيح والتراكيب 
الهندسية في العمارة. وعقب انسحاب الحروب الصليبية ونهاية وجودها على أرض الشرق. 
إنفتحت طرق التجارة بين الطرفين. مما أدى إلى انتقال الآثار والتحف الفنية الشرقية إلى 
الغرب بشكل أكبر من ذي قبل. 

فإذا وقفنا ملياً في ما سبق عرضه سنجد أن الفنون الإسلامية كانت بمثابة وعاء برزخي 
استفاد بوعي وندية من فنون سبقته مثل الفارسية والصينية والإيرانية والمصرية والرومانية 
والإغريقية والهندية. ثم استوعبها داخل بنيّة جمالية شديدة الخصوصية تنامت على مدى 
التطور الزمني والحراك الاجتماعي. ثم انشقل التاثيرثانية إلى الجائب الغتربي لأسباب 
تاريخية عرضناها للتو. وهو ما يثبت أن العلاقة الفنية بين الشرق والغرب هي ضي المقام الأول 
حوار ثقافات. رغم غياب هذا الهدف والمفهوم في لحظات زمنية فارقة. تحكم فيها المد 
الإستعماري أكثر من التسامح الحواري. مثل الحروب الصليبية وما تلاها من حملات تاريخية 
على الشرق أيضاً. مثل المطامع الإنجليزية والفرنسية والإيطالية في المنطقة. حتى وصل الأمر 
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نتجليات التأثير المتبادل 


ورغم ميلي المنهجي إلى وجود الفارق النوعي بين مفهوميً الشرق والغرب للكون وآلياته. 
وبالتالي فإن هناك اختلاف في دوافع تكوين الصورة عند الطرفين على المحورين الفلسفي 
والتاريخي. حيث يميل الشرق للارتكان إلى طاقة الروح وقدرتها اللا محدودة في الكشف 
والاتتجلاة: بينما يكين القري فت تكنايه الأو على الفيحل العقلى وتاديله وتوافيقه 
المتشابكة. مع الأخذ في الاعتبار وجود التوازن بين العقل والروح في مواضع كثيرة من المشوار 
النازيحى للجانبين: إضافة إلئ القائهقا المكرى عند محاور رضية غير هليلة: ذكرنا يمضنا 
متها سالماء إلا أننا يحاجة هنا لحريد مخ قتليظ الصو على يعض التعليات القى بادلا يها 
التأثير أحياناً. والإقتباس في أحيان أخرى. 


قفي عضر ماهاياتاً “ افصلت الهتد باليونان عن طريق فت الإسكندن لها فتائعت تمائيل 
بوذا واقتربت من المعبود اليوناني "أبوللو' وظهرت الآلهة البرهمية رقيقة الملامح وفي أردية 
رائعة تماماً كآلهة الإغريق. ونتيجة لهذا ظهر التوجس من جانب الهنود الذين خشوا على 
سماتهم الروحية في النحت. فأحيوا أنماطه الأولى. مُقدمين الجانب الروحي على التفاصيل 
العقلانية الدقيقة. فظهر في مقاطعة "ميسور" طراز من التماثيل الحجرية يمثل سمات بوذا 
الروحية من خلال تبوت الحركة وشخوص البصر والرقة الوجدانية الناتجة عن الزهد في 
الحياة والتطلع إلى الخلاص الروحي. 

أما التأثير المصري على الفكر اليوناني فكان جلياً في صورة الآلهة العديدة التي عبدها 
الإغريق بين ذكور وإناث. مثل زيوس (معبود السماء) وإفروديت (إلهة الجمال). وقد آمنوا لفترة 
بالحياة الوسطى تأثرا بالمصريين. وظهر هذا في عالم النحت من خلال التماثيل الخشبية 
الملونة» إلى جانب المرمر المتوظر في جزر الأرخبيل. مثل تمثال ' أرتيميس ' الذي نحته مثال من 
جزيرة (ديلوتس). وكان نموذجاً للتماثيل المعروفة باسم (إيكسوانا). وهي تشبه إلى حد بعيد 
التماثيل المصرية في عهد الدولة القديمة. ٠‏ 

امنا بالنسية للفدون الخترافية زو ما اسفاها كن :الباحكين والؤرحين بالقنون الصشرى 
كالتطعيم والمصاغ الشعبي والخزف والخيامية والطرق على النحاس والخرط الخشبىي والأزياء 
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الشعبية وغيرهاء فقد ألمحنا لتأثيراتها المتبادلة في المبحث السابق؛ وهى الفنون التي امتد 
سرج ربتعيو كد عه حيق ناخ ادلو وكا مد اراك رايا لي ع كتيدف ولق 
الأندلسي. لاسيما مدرسة 'عين الطائر". أما هنري ماتيس ( 1479م - 1504م ) فكان من أكثر 
الفنانين الأوروبيين تأثرا بفنون الشرق المعتمدة على التسطيح واختفاء البعد الثالث والميل نحو 
الزخرفة والنقش والتوريق . وهو ما يبدو في لوحتيه ' ذات البلوزة الرومانية' و المرسم 
الكبير. وقد كان هذا من جراء رحلاته إلى شمال أفريقيا وخاصة المغرب. واهتمامه 
بالمخطوطات الفارسية. كذلك تأثرت أعمال بول جوجان (18448م - ”190م) في أواخر القرن 
التاسع عشر بجزر تاهيتي بأعمال يحيى الواسطي البغداديء, والتي أنجزت قبل هذا التاريخ 
بخمسة قرون. على صعيدي الأداء والمفهوم. 

وعلى الجانب الآخر أثرت إنطباعية أوروبا وفرسانها رينوار وسيسلي وبيسارو ومونيه 
أواكثر القرن الفاسغ مشر ف اعمال يوسف كامل (الصترى) وميشيل فرشه (السيوزق) رفتصر 
الجميل (اللبناني) ويحيى التركي (التونسي) وفائق حسن العراقي). وذلك في النصف الأول 
من الشون المشرين» وه تاكن الإنظيافيين الأزرؤييية ف الأساين بالف النانات: كداللف فاخ 
التجريديون والتعبيريون والسرياليون الشرقيون بمرتادي نفس التيارات في أوروبا وأمريكا. 
والأمثلة كثيرة ولا تحصى في سياق آلية التأثير المتبادل بين الشرق والغرب. وقد آثرنا هنا 
التركيز على بعض النماذج للتأكيد على حتمية التشرب الفكري بين صنوف البشر كحكمة 
إلهية أرادها الخالق كركيزة كونية في تشييد معمار الوجود الذي سيظل محتفظا بطاقته 
الجمالية عبر دوران سافية الإبداع بين العقل والروح. 


البوصلة المفقودة في العلافهة 2 الراهنه 


ومن بين ثنايا العرض السالف نجد أنفسنا أمام عدة حقائق تاريخية؛ أهمها أن التأثير 
الإبداعي بين الشرق والغرب كان متبادلاً في فترات زمنية مختلفة, منها ما اعتمد على العلافة 
الفتلكنة عم طرف التعارة كويها كيين #فذيانها كان التفحة مدويية المحويهانه والقروات 
والحملات العسكريةء ورغم هذا ظل الإبداع هو السلطان المتوج على العرش الإنساني. حيث لم 
يفاك فعلة الاعف درو رد على فضفاة كلم كان كدزافيا وهقائديا واحافيا : 

كذلك بدت لنا تلك الفروق النوعية بين الطرفين على صعيدي الدوافع وامنتج الإيذاعى 
النهائي. ومع هذا لم تتوقف تيارات التأثير التبادلي الفاعل عقلياً وروحياً. بما أدى إلى تجليات 
ملموسة أفصحت عن حوار حقيقي بين الثقافتين عبر موسيقى معرفية داخلية. تقابلها أخرى 


خارجية أثرت ساحة التلقى الإنسانى بشكل عام. وربما يفضح هذا دعاوى العولمة الساذجة 


حو 


التي يقودها عسكر العالم الآنء في محاولة مُستميتة لمحو ثقافة الآخر. دون معرفة حقيقية 
بآليات التاريخ التي أشرنا لها في أكثر من موضع. حيث بُنىّ المعمار الدنيوي على التنوع 
والتمايز لإثراء الجدارية البشرية الفسيفسائية. لذا فبديهي أن تنزع الشعوب للتمسك بهوياتها 
التراكمية. والخاضعة لثوابت جغرافية وتواترات تاريخية ونواميس عقائدية. وهو ما يصعب 
معه زلزلة تلك الكيانات لصالح هيمنة أحادية من قوى مهمومة طوال الوقت بخلط الأوراق 
وإخضاع الشعوب لخططها القمعية لمجرد شعورها بفقرها الإبداعي وعجزها المعرفي. لذا فإن 
كاتب هذه السطور الذي يشرف بالإنتماء الى السلالة العربية والعائلة الشرقية ليس ضد لغة 
الحوار والمقايضة الثقافية على أسس إنسانية راسخة:. بل يقف فقط مع أهل أرضه وتاريخه 
وعقيدته في مواجهة كتائب القرصنة التي تحرص على النهب والسلب أكثر من رغبتها في 
إقامة جدل فكرى حر يحترم مقدرات الأمم وخصوصياتها. ولا شك أن الصمود في خندق 
المقاومة هو اندفاع فطرى خالص للنهوض من تحت موائد الانبطاح التي ستنهار فريبا ٠‏ ولكن 
السؤال الذي يفرض نفسه الآن .. ما هو الطريق السديد الذي يجب أن تسلكه الأمة وكذلك 
الشرق كله حتى نستعيد البوصلة المفقودة في علاقتنا الراهنة مع الغرب بكل نظرته الفوقية 
للآخر. وغطرسته وغروره الجامح. لاسيما في ظل تلك الثورة التكنولوجية واسعة المدى. والتي 
سيطرت على جانب كبير من حركة الفن التشكيلي العالمي؟ 

والإجابة تكمن دون تردد بين نسيج البحث سالف العرضء حيث لزومية العودة لثوابت الأمة 
التاريخية والجغرافية والعقائدية: والتي صنعت ماضيها. وأهلتها لتكون ندا للآخر على كل 
الأصهدة العسكرية والسياسية والاجتماعية والثقافية والإبداعية. 

ةحول اقول ذن ناى عياف و القع التعباقي لانن إل ورا الخلق 
والابتكار المحكوم بضوابط تراثية تشكل قوة دفع هائلة للأمام على مائدة التحديث والتطوير 
الواعي. وعندها سنكون قادرين على إقامة ذلك العصف الذهني والروحي مع الغرب الذي 
سكف حخيا قرا مظا معلا لاستكدها رة:الاسيطدة إذا كبري له الهو وقرة وعرزيسة الاخن 
لتدور ساقية الإبداع ثانية وتروى الأرض الإنسانية المشبعة بحكمة العقل ونورانية الروح. 
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الفنون الإسلامية والغربية صراع حضارات أم حوار ثقافات؟ 


د / إبراهيم إسماعيل 


صراع الحضارات هو مصطلح سكه الأمريكي صموئيل هنتنجنتون في مقالة له نشرت في 
صيف عام ”59 ١بمجلة‏ الشؤون الخارجية 841215 0ع20:61 التي تصدر في الولايات المتحدة 
الأمزيكية كل أربعة أشهر: وقد طور هذه المقّالة فيما بعد وحولها إلى كتاب كبين بعنوان "صدام 
الحضارات. إعادة صنع النظام العالمى 50:10 01 قضاءلةتدعء عط ممه م1210 [الاك 01 طكقك ع1 
:0 . صدر عام ١1951‏ رع فيه أن الصراع بين الدول في المستمقبل هو صراع ثقافي. وليس 
شبواها اي لوكا أو افقصياديا وقد دعا دول الغرب الأوروبي ليتكاتفوا ويتعاونوا مع أمريكا 
باعتبارهم أبناء حضارة واحدة لمواجهة الحضارات الأخرى كالإسلامية والصينية والهندية ضي 
هذا الطبواء: لوعي 

وعلى الفور هب متقفون واسترائجيون من أبناء القارات والحضارات الأخرى للرد على هذا 
الزعم. وصاغوا ما حديدا وديا لمصطلح هنتنجنتون هو 'حوار الحضاراتء أو حوار 
الثقافات " ويقولون إن ما يجب أن يكون بين الدول وبني البشر عموماً في المستقبل هو حوار 
الثقافات لا صراع الحضارات. وكان المثقفون العرب والمسلمون من أنشط المثقفين للترويج 
للمصطلح الجديد باعتبار أن هنتنجنتون أشار كثيراً إلى أن الحضارة الإسلامية قد تكون أكثر 
الحضارات عداءً للحضارة الغربية. وتأتي المحاضرة أو البحث الذي نحن بصدده الآن ضمن 
فعاليات الندوة الدولية الموازية في مهرجان الدوحة الثقافي السابع 4١٠٠م‏ في إطار محاولات 
التكريس للمصطلح الجديد. 

فبحثا هذا عنوانه: ' الفنون الإسلامية والغربية.. صراع حضارات أم حوار ثقافات 5" 
بمعنى هل هي صراع حضارات كما يزعم صموئيل هنتنجنتون أم حوار ثقافات كما يرى 
التقفون العرب والمسلنوة؟ 

يُستعمل مصطالح الفن الإسلامي للدلالة على فنون البلاد الإسلامية: كالفن العربي أو 
الهندي أو التركي أو الفارسي وغير ذلك. وليس بالضرورة أن يكون الفن الإسلامي في مُجمله 
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نويكدا :فى الشكلن:والآسلوت:والسضموة لذن كمه فروق) تكبيوة تمدن الأقالية :وا صمو 
وبحسب التقاليد التاريخية لكل أمة من الأمم التي دخلت في الإسلام . 

وليست غايتنا في هذا المقام تتبع تطور الفنون الإسلامية خطوة بخطوة. ولكن أن نقدم 
عضا متحتصيرا عض تمائكة وهروعة) :وم ايقلة تلك الشروع صبفاعةالخرف الكون والرتحي 
والصناعات الفخارية التي تطورت عنها نماذج الخزف العربي والقاشاني. وصناعة التحف 
المعدنية وبخاصة البرونز المشغول بالكتابات الناتئة كالأواني والأباريق والشمعدانات أو 
الشماعد جمع شمعدان. والأعمال الخشبية التى اكتسبت شخصيتها العربية الإسلامية منذ 
وقت مبكر حيث اتسم الخشب المطعم بالفسيفساء والصدف وما احتواه من زخارف وكتابات 
بالروعة والجمالء. والعمارة وزخرفتها حيث استخدم الحجر والرخام من قبل الفنان المسلم 
فأنتج المحاريب وبنى القباب. ورفع المآذن الرشيقة الجميلة. ومن هذه المواد البسيطة تفتق 
إبداع المهندس والفنان العربي عن بناء أجمل العمائر والصروح والقصور”"ا 

وما لا شك فيه أن الحضارة الإسلامية لم تا تنتج ما أنتجته من فنون بمعزل عن الحضارات 
السابقة عليها. حيث من الثابت في تاريخ الحضارات أن بعضها يؤثر في بعض. كما أن 
اللتسوي تمفاعل وممحفية فادهمق النه الاشناتت الأشمل وموانه مان القع الف 
والإبداعي لا يتبلور بمعزلٍ عن المنتج التراكمي للحركات الفنية السابقة والمجاورة. ولا يعني 
]31 الكشازاك السسايمة على الإسلام كانت هي المعين الوحيد الذي غرف منه الفنانون 
المسلمون: بل إن الإسلام كدين يُعد مصدر الإلهام الرئيسي لهؤلاء الفنانين. خفي مجال العمارة 
تأتي الكعبة المشرفة كأول د بيت للناس #إن أول بيت وضع للناس للذي ببكة منباركا وهدى 
للعالمين4 (سورة آل عمران الآية 41). فهذه العمارة البسيطة والتي كانت موثل طواف العرب قبل 
الإسلام منذ ابراهيم الخليل أصبحت قبلة المسلمين يأتون من جهات الأرض الأربع يطوفون 
حولها في حجهم وعمرتهم. ويتجهون إليها في صلاتهم بأمر من الله تعالى. ثم المساجد حيث 
أذن الله أن ترفع «في بيوت أذن الله أن ترفع ويذكر فيها اسمه يسبح له فيها بالغدو والآصال 
رجال لا تلههم تجارة ولا بيع عن ذكر الله وإقام الصلاة وإيتاء الزكاة يخافون يوما تتقلب فيه 
القلوب والأبصار» (سورة النور الآيتان 51 و 707). فبسبب الوظائف الدينية والمدنية الضخمة التي 
تؤديها المساجد كان لابد من العناية بعمارتها والإهتمام بزخرفتها ورفع مآذنها. كما كانت 
القباب والمحاريب والمنابرموضع عناية المهندس والمزخرف اخدرانا لحكل كينا لدوز هده 
العناصر المعمارية في خدمة الدين. حيث استخدموا في بنائها أجود أنواع الأحجار والرخام 
والمرمر وزينوها بلوحات وزخارف من الفسيفساء الملونة والمدذهبة. 

وفي مجال التحف المعدنية استلهم الفنان المسلم الروح الإسلامية في تصاميمه من خلال 
ما ورد ذكره في القرءان الكريم. حيث قال تعالى: «يطوف عليهم ولدان مخلدون. بأكواب 


بع عات 


وأباريق وكأس من معين4 (سورة الواقعة الآيتان 1١و‏ 18). وقوله تعالى : «ويطاف عليهم بآنية من 
فضة وأكواب كانت قواريرا. قواريرا من فضة قدروها تقديرا4 (سورة الإنسان الآيتان ١١‏ و .)١1‏ وضي 
مجال الفرش والمتسوجات اسنتلهم الفنان تضوراته: من هوله تعالن: في وضفت 

الجنة : «فيها سرر مرفوعه + وأكواب موضوعة + ونمارق مصفوفة + وزرابي مبثوثة*# (سورة 
الغاشية الأيات من ؟١‏ إلى .)١1‏ فَالسَررٌ جمع سرير. والنمارق هي الوسائد والزرابي المبثوثة هي 
البسط الفاخرة المتفرقة في المجالس. في مجال النحت والنقش استلهم الفنان المسلم الروح 
الفنية من قوله تعالى في سورة سبأ مخبراً عن تسخيره الجن لنبيه سليمان : «يعملون له ما 
يشاء من محاريب وتماثيل وجفان كالجواب وقدور راسيات4 (سورة سبأ آية ؟١).‏ 

ومن حيث تقسيمات الفنون الإسلامية ققد اعتمد عدد من الياحثين دكا بحسب تأثير 
هذه الفنون في الحواس مرتكزين في هذا على القرآن الكريم حيث يقول الله تعالى: #ولا تقف 
ماليس لك به علم إن السمع والبصر والفؤاد كل أولكك كان عنه مسؤولا4 (الإسراء - آية 53) . 
فقسموا الفنون إلى فنون سمعية: وهي ما تؤثر في السمع وتلتقطه الأذن مثل الموسيقى 
والغناء. وفنون بصرية: وتشمل كل ما يؤثر في البصر وتحس به العين وترمقه وتنظره وتطيل 
النظر إليه مثل فنون الآرابيسك والعمارة والتصوير والنحت والمنمنمات والرسم والتلوين وفن 
تنسيق الحدائق وفنون سمعية بصرية قلبية تسمعها الأذن وتلتقطها العين ويتأثر بها الفؤاد مثل 
قراءة القرءان الكريم عملاً بقول الرسول يَلةِ «لكل شيء حلية وحلية القرآن الصوت الحسن. 
والفنون المركبة كالغناء والموسيقى التي ترى فيها أثراً دينياً أو شعبياً مثل فنون الحكي كالقص 
الشعبي والملاحم والمقامات والشخصيات الشعبية. وفنون الحركة وتتضمن بالأساس الرقص 
الصوفي والفلولكلوري الذي يعبر عن بطولات في حياة الشعوب. 

أما بالنسبة للفنون الغربية فهي مصطلح يطلق على كل فن جرى إبداعه على أيدي فنانين 
غربيين في الدول الغربية. بصرف النظر عن بيئاتها ولفاتها كالفن الإيطالي. والمرنسي. 
والألماني. والإنجليزي. والأمريكي الخ. ولقد قسم الباحثون الفنون الغربية إلى ستة أقسام هي 
الدؤاماات الموسوقى ته التصعوير م العها دده التعيف الركمن: 

ولا شك في أن الغرب له إبداعاته الكثيرة التي أبهرت أبناء الحضارات الأخرى فراحوا 
ينهلون من معينها. وينقلون عنها ما يرونه فيها من سمات الجمال والإبهارء ولا نبالغ إذا قلنا أن 
الفنون الغربية متقدمة الآن بفضل الرعاية والعناية على ما عداها من فنون. 


الفصل الأول : أثرالفنون الاسلامية في حضارة أوروبا 
هناك شبه اتفاق بين الدارسين على أن تأثير الفنون الإسلامية على فنون أورويا بدأ مع 


دكثمات 


عصر الفتوحات الإسلامية. ومن بعد عصر الحروب الصليبية وعن طريق التبادل التجاري. 
وقد كانت الأندلس نقطة تماس والتقاء بين الحضارتين الإسلامية والأوروبية. حيث أسس 
العرب فيها تقاليدهم الفنية في شتى مجالات الإبداع كالعمارة. والزخرفة والنحت والخط 
والتصوير وغيرها من الفنون؛ وقد نسج الفنانون الأوروبيون على منوال التقاليد الفنية 
الإسلامية في الأندلس نماذج عديدة من فنونهم. وكان لاستقرار العرب في صقلية ومناطق 
أخرى من بلاد البلقان دور في انتشار الفنون الإسلامية وانتقالها عبر الغرب. 


أولاً - في العمارة : 


في مجال العمارة تجد ملامح الفن الإسلامي مرسومة بوصوح على كثير من واجهات 
العمارات الاوروبية وتتمثل هذه الملامح فى النوافذ والأبواب والأقواس والمنحنيات. ويتجلى هذا 
في عمائر أسبانيا وإيطاليا وفرنسا. 


ولم يقتصر الفرنيون على تقل ملامح الفى الاسلامئ إلى العمازات وحسب بل تقلوه إلى 
الكنائس والكاتدرائيات وخاصة الأقواس نصف الدائرية وكذلك الأعمدة والتيجان والزخارف. 
فم حك أثوات كنيشة القديس نير فى منوينة رين يفرفها نحن تماعيمات زخرفية وتقاين 
للخط الكوفي” '. وعلى باب كاتدرائية (البوي) في أواسط فرنسا أيضاً عبارة (الملك لله) 
بالخط الكوفي أحد أنواع الخطوط العربية التي يتفنن فيها الخطاطون "ا 

فالعمارة كما قيل منذ القدم هي أم الفنون كما أن المسرح هو أبو الفنون. ذلك لأنها تجمع 
فن البناء إلى جانب النحت والرسم والخط والزخرفة وكما أخذت كل الفنون من بعضها فقد 
أخذ فن العمارة الإسلامي أول الأمر عن الحضارة الهيلنيستية التي كانت سائدة قبل الإسلام 
في بلدان أوروبا الغربية وأيضاً في شرق البحر الأبيض المتوسط وكل الأماكن التي وقعت تحت 
نفوذ الأمبراطورية الرومانية. ثم ما لبثت أن تطورت العمارة الإسلامية وأخذت طابعها الخاص 
الذى يمصترع دوفر الفكر لاشو . 

بعد ذلك 5 للحضارة الأسلامية أن تؤدىي ما عليها من دين للحضارات التى سبقتهاء 
كاخرفه الأنباليت الفا رقة الشرية الاساذ مه فى «نظير نيك اله ويه خاذل )المصوون الرسطلى اه 
عسي الككاء:والتائون 'الرمون بالحكناره الأساويية ختانوو ا «العيا نه وال كرف دراي مل 
هذا التبادل الفني غريباً في شي فقد اتصل الشرق الإسلامي بأوروبا في العصور الوسطى 
عن طريق الحضارة الإسلامة التى قامت في الأندلس وجزيرة صقلية التي كان لإشعاعاتها 
الفضل الكبير على أوروبا في مختلف المجالات الفنية وغيرها وأيضاً عن طريق التجارة 
وبفضل مشاهدات المسيحيين الغربيين أثناء زياراتهم للمنطقة وخاصة فلسطين وما كانوا 


عع اكت 


بين الشرق ات فضلاً عن اتصال اوسن بالدولة العثمانئية بعد ذلك. 


ومن تجليات تأثير الفنون الإسلامية في فنون الغرب اقتباس الفرضى فسن الأسباليي 
المعمارية من العراق. فمثلاً أرسل الإمبراطور تيوفيلوس سفيراً ه فى المرن التاسع عشر إلى 
بغداد لدراسة فن العمارة الإسلامي وبنى في العام 56/م ب بالقرب من بوابات 
القسطنطينية على طراز قصور بغداد وخططت الحدائق على نمط الحدائق الإسلامية. ونرى 
ألو العا الاسادهية اهمها في كنيسة مدينة سرقسطة الك عنمن عدو ماحتين فى 
القرن 7١م‏ على يد طائفة من المسلمين عملت تحت حكم المسيحيين بعد سقوط الأندلس. وتلك 
الكنيسة مبنية من الطوب وفتحاتها كلها معقودة أما برج الكنيسة فيشبه تخطيط المآذن في 
المساجد: الأندلسية التى في شمال افريقيا نوفا مأذنة مسجد القيروان. هذا بالاضافة 
إلى استعمال الطوب في عمل الزخرفة التى على برج الكنيسة كما استعملت المقرنصات. 

وظلت الأساليب الإسلامية في أسبانيا باقية في بعض المناطق حتى اليوم خصوصاً في 
الجنوب حيث استمد منها المعماري الحديث غاودي عناصر فنية مختلفة استخدمها في مبانيه 
ولا سيما في تزيين الحجرات الداخلية بالإضافة إلى الأشكال الخارجية. 


أما العمارة الإيطالية فيمكن مشاهدة التأثير الإسلامي فيها من خلال الأقواس التي تصل 
جوائب قبة (مونت سانت أنجلو) وفي قصر (روفولو) في رافيلو الذي بني في القرن الحادي 
عشر وما زالت تفاصيله المعمارية تشهد على أصوله الإسلامية . وتعزى شهرة مدينة بيزا 
بمقاطعة توسكانيا إلى وجود أكثر المتنوعات المعمارية جمالاً في العالم ومنها برج قبة سيوليتو 
التي تشبه إلى حد كبير مئذنة سينجر الجولي في القاهرة كما أن قبة وقاعدة كاتدرائية براتو 
فى متراكرلى كدان تافر القن الالسلامي وف كازالى مولفيراني يتصال إنطاليا ند اذ 
الكاتدرائية في تلك المدينة بها أروقة تحتوي على أقواس مقتبسة أيضاً من قواعد وأصول فن 
المعمار الإسلامي ويتضح ذلك بمقارنتها بالقبة المقامة فوق الباب الرئيسي لجامع قرطبة 
الكبير وكان هذا الجزء من الجامع قد بني في النصف الثاني من القرن العاشر إبان الحكم 
الإسلامي كما تبدو في جنوب إيطاليا التأثيرات العربية فضلاً عن أن أبراج النواقيس هناك 
في عصر النهضة كانت مقتبسة من أسلوب المآذن المغربية. 

كما 556 الإيطاليون بظاهرة معمارية جميلة شاعت في القاهرة إبان عهد المماليك وهي 
تبادل طبقات أفقية من أحجار قاتمة اللون مع أخرى زاهية استخدموها في الواجهات 
المخططة في المباني الرخامية التي شيدت في بيزا وفلورنسا وجنوه وفي غيرهما من البلاد 
الإيطالية. ومثل هذه الأبنية المتعددة الألوان موجودة في أقليم الأوفرن وفي كنيسة القديس 
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وترك العنصر الإسلامي أثره في العمارة المدنية في صقلية وبشكل خاص في عدد من 
القصور الصغيرة ذات الغرف العالية الدائرة حول باحة مركزية كانت إسلامية في إلهامها؛ 
وأهم هذه القصور قصر يدعى العزيزة في باليومو كما يمكن مشاهدة أثر العمارة العربية 
الشامية في الحصون التي شيدت للدفاع عن صقلية؛ فالتصميم والأقواس المدببة وفتحات 
السهام كلها عربية إسلامية؛ إلى جانب الحوائط ذات الشكل المربع. ومن صقلية انتشر هذا 
الطراز العربي للحصون والقلاع الذي اقتبسه الملك فريدريك الثاني أثناء حملته على بيت 
المقدس إلى جميع البلدان الأوروبية. 

أما في فرنسا فإن أكثر الآثار الدالة على التأثر بالفن الإسلامي وبشكل خاص الجامع 
الكبير في فرطبة هو مدخل كنيسة القديس ميشيل دي أيجوي في مقاطعة لوبويء والزخرفة 
المتعددة الألوان على الجدران الخارجية ومدخلها تدل على أنها اقتبست عن الجامع الكبير 
بقرطبة كما نلاحظ تأثير الفن الإسلامي على العقود الملونة في كنيسة لامادلين في فيزيليه 
التى أعيد بناؤها بعد أن أتت عليها النيران في العام ١١١1١م.‏ وهى تعمد واحدة من أجمل 
المباني التي بنيت على هذا الطراز في فرنسا. ويرى الطابع الإسلامي واضحاً في جنوب 
فرنسا في بلدة بوي وذلك في عقودها المتعددة الفصوص وفي الزخارف التي اشتقت عن 
الكتابة الكوفية والزخارف المؤلفة من الجدائل وسعف النخيل. كما اقتبس الفرنسيون بعض 
الأساليب المعمارية من قلاع مصر وسورية . وجعلوا المدخل الموصل من باب القلعة إلى داخلها 
على شكل زاوية قائمة ؛ أو جعله ملتوياً. كي لا يتمكن العدو الذي بباب القلعة من رؤية الفناء 
الداخلي لهاء أو أن يصوب سهامه إلى من فيه. ومثال ذلك القصور التي شَيّدت في فرنسا في 
القرق لزان متدر سادق فى قريية الشية والنات الرنيسى في مير لحيو العرتي: قفن 
دمشق وباب قصر الأخيضر في العراقء فالباب يكتنفه برجان تعلوهما المزاغل والفتحات لرمي 
السهام أو القار أو الزيت المغلى الذي يصب على العدو المهاجم . كذلك ترى فتحات المراقية 
تعلو الباب والأبراج الصغيرة . وكذا تشاهد الكرانيش . 

ويقول المعماري باتيسيه عن تأثير العرب في العمارة الأوروبية: لا يجوز الشك في أن 
المعماريين الفرنسيين اقتبسوا من الفن الشرقي كثيراً من العناصر المعمارية والزخارف المهمة 
في القرنين الحادي والثاني عشر الميلاديين. ألم نجد في كاتدرائية بوين التي هي من أقدس 
العمائر المسيحية باباً مزيناً بالكتابة العربية5 أو لم تقم في أربونيه وغيرها حصون وفق 
الأسلوب العربي 5 وفي بريطانيا يدل أحد المداخل في مدينة كنيلورت الذي يرجع تاريخه إلى 
الغام *65١1خ‏ على أن المهندس المعمازي الذي صممه. قد ؤار أسبانيا فرسم قوسا داخل شكل 

نستظيل !1 ويكان يكوق كابنا أن أصتل العفو الأنكليزية الكيودورية إشلامي كنا كام 
الإنجليز بتقليد المشربيات الخشبية العربية في القضبان والسياجات المعدنية. كما استخدموا 
الرخارف الإسلامية يشكل بازة فى عماترهم: 
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كا نظي الكاقين الاشلاس :ف كدن الستاتر اموكتدية دوف ميككنه المريضيات 
وزخارف الأرابيسك ورسوم وريقات الشجر ذات المصوص الثلاثة. وذلك في الكنيسة الأرمنية 
في مدينة لوبوف التى يرجع تاريخها إلى النصف الثاني من القرن ١5‏ ميلادي امود ع3 
استخدام العقود المدببة التي ظهرت منذ المرن 9 ميلادي في مسجد ابن طولون بمدينة 
القطائع في مصر . واستخدام القوط للزخارف الحجرية التي تملأ النوافن ويركب بينها 
الزجاج. وفي بلغاريا شيدت العمائر التي تتجلى فيها التأثيرات الإسلامية في تصميماتها 
وعقودها النصف دائرية. والواجهات ذات السقيفة. مثال ذلك يظهر في دير القديس يوحنا 
بمدينة ديلا. ويرجع إلى القرن ١5‏ ميلادي. وكذلك نرى استخدام القباب كما هي الحال في 
الطراز العثماني. وكذا استخدام الحجر الملون الأبيض والأسود المعروف باسم الأبلق. 

وهكذا يتأكد بالدليل الثابت من تلك العمائر أن الأقواس أصلها عربي إسلامي لأن العرب 
استخدموها في مسجد أحمد ابن طولون بمصر قبل أن تعرفها أوروبا بخمسة قرون. ويقول 
العالم المتخصص في فن العمارة بريس: إن المسيحيين أخذوا عن العرب الأبراج الرائعة التي 
استخدمها الفرب حتى أواخر القرن السادس عشر الميلادي. ومن تتح له زيارة اشبيلية يرى أن 
القصور والمساكن لا تزال تبنى على الطراز العربي. ويكفي أن يجيء الإعتراف بتأثير فن 
العمارة العربي على فنون العمارة الغربية من المستشرقين أنفسهم فها هو جوستاف لوبون في 
كتاب (حضارة العرب) يشيد بهذا التأثير حتى ذهب إلى أن الاوروبيين في العصور الوسطى 
كانوا يستقدمون فنانين ومهندسين من العرب كما فعل شارلمان على سبيل المثال وكما حدث في 
بناء الكثير من الأبراج والقصور. 

هذه نماذج تشهد على تعاؤن الحضارات واستلهام القنائين والمعماريين مظاهر الجمال أي 
كان موطنه . فهذا التعاون في تبادل الطرز الجميلة والرائعة يعتز بها مؤرخو الفنون والعمارة 
في العالم شرقاً وغرباً. 


ثانيا: فى الخط 


الخط العربي عنصر غير قابل للانفصام عن بقية الفنون الاسلامية الأخرى كالعمارة 
والزخرفة والتصوير. ولقد افتتن الأوروبيون بجماله في المخطوطات المزخرفة والمذهبة. وتذكر 
المصادر أن عددا من الفنانين الأوروبيين قام برحلات إلى المغفرب ومصر مثل بول كلي الذي 
تأثر بنماذج الخطوط العربية ونقلها إلى أعماله الفنية ذات الطابع التجريديء ولوحته بوابة 
المسجد دليل على هذا التأثير القوي في هذا الفنان وآخرين غيره مثل ماكيه وموالييه وكذلك 
النمساوي رودولف سفويودا في لوحته (جامع الرفاعي). ومن الرسامين الذين استخدموا 
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الخط العربي بأشكال متنوعة زخرفية دوتشيو وجيوتو وغرالدايو وفراليبوليني في لوحته 
كوي اذك اراد دل كاب النازني هن اللويحة دركر باسدوكلة من الخط الكرض + 

ويقول محمد حسين جودي إن الخط العربي لم يقتصر استخدامه في أوروبا على الرسم 
وحسب بل امتد إلى أعمال النحاتين كالنحات فيردكيو الذي تأثر به ليوناردو دافنشي حيث 
استخدم الأول الخط العربي في تمثاله البرونزي (داود) المحفوظ في أحد المتاحف بأوروبا 
وذلك على هيئة أشرطة تزخرف حواف الثوب الذي يرتديه النبي داود في التمثال: وعلى كل 
حال فإن لجمال الخط العربي وأهميته نجد أمماً قد استعارت حروفه في كتابة لفاتها 
اللختلفة كالثركية والفازكية والارذية والكرؤية لمان 


دخلت الزخرفة الإسلامية الفن الأوروبي من خلال استلهام المعماريين الأوروبيين للحروف 
العربية. حيث يوجد عندهم الكثير من الأفاريز والأشرطة الكتابية بالحروف العربية. كما 
ودافنشي. وان اد فشر ين أورويا سان اين الاسياى عار الا وال قفوت 
بالموريسك 84315650065 والذي يقترب كتيرا من الأشكال النباتية والتوريقات والتفرعات 
الشرقية؛ ونجد هذه التوريقات في فن السجاد الذي تطور فيما بعد في أوروبا بنمضل ما 
في إيطاليا وفرنسا وإنجلترا '". والتوريقات النباتية والتشكيلات الهندسية قد استهوت كبار 
فناني أوروبا مثل ليوناردو دافنشي الذي كان كثير الإهتمام بالزخرفة العربية والأرابيسك 
وكدلك الفنان الفرئسي ماتيس . كما تأثر الصناع الأوروبيون سواء المعماريون مهم أم صناع 
الشكب والزشار فق المودعة ال اليك نوز سريقة علي اموا عد نوعني توالا وا الا 


رابعاً: في فن المخطوطات 

فن تزويق المصحف الشريف خصوصاً على صفحتي سورة الفاتحة وأول سورة البقرة يعتبر 
قمة ما أبدعه المسلمون في حقل الفكوة اوفن حمل السلمطوق الفاتكوة :يها عن قتانف 
الشريف لا تزال محفوظة في متاحف أوروبا . كانت تشكيلاتها الزخرفية وأسلوب تلوينها 
وتذهيبها مصدر إلهام للفنانين الأوروبيين ظهر واضحاً على صفحات الكتب في الغرب. كما 
أن زخرفة أغلفة الكتب والمجلدات وحفرها بالحروف الغائرة وتذهيب العناوين وأسماء المؤلفين 
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من خلال إذابة صفائح ذهبية في الفراغات الناتجة عن ضغط الزخارف وكبسها هي فن 
عربي إسلامي جرى ابتكاره في قرطبه وانتقل إلى صقلية والبندقية. 


خامسا: فى التحف 

لقد أعجب الأوروبيون يدفقة صناعة التحف التي أبدعها المسلمون حيث عكست فدرتهم 
عل الإبداع والخيال الخصب ودفقة العمل من خلال مجموعات كثيرة من التحف الخزفية 
الفخارية والزجاجية والخشبية والعاجية والمعدنية. منها الآباريق والصحون والزمزميات 
والمشكاوات والأبواب والمقاصير والمناير والمسارج والأقمشة الثمينة والسحاد. 


ولقد حمل التجار المسلمون هذه التحف الثمينة إلى أسواق أوروبا في العصور الوسطى 
وأقبل على شرائها الملوك والأمراء والأثرياء مما جعل الصناع الأوروبيين يبدأون في تقليدها 
ومحاكاتها. ويطوفون بها في بلدان أوروباء وهكذا استقبلت أوروبا هذا الفن العربي الإسلامي. 
ولقى مزيداً من الإنتشار. وادخلت عليه أساليب مُستحدثة ذات مضمون جمالي مما نتج عنه 
تماذج الفن العربي الإسلامي من جهة والفن الأوروبي من جهة ثانية. 

ومن أهم هذه الأعمال الإسلامية التي غزت الفرب وأثرت في حضارته التحف الزجاجية 
والمعدنية وكانت عبارة عن مزهريات وأوان وأكواب وأباريق مميزة بألوانها الذهبية والزرقاء 
والحمراء والبرافة تستجلب من مصر ودمشق . 


سادسا: فى مجال المعادن 

حقق المسلمون تقدها واضحا في صناعة المعادن أبهرت الغفربيين وجعلتهم يمتيسون من 
هذه الصناعات المعدنية أشكال الأباريق البرونزية النحاسية, وكانت المشغولات المعدنية تلقى 
رواجاً كبيراً في بلاط ملوك أوروبا وأمرائها. واشتهرت البندقية بانتاج تحف نحاسية في 
القرن الخامس عشر استوحى فيها الصناع الأساليب العربية في الأشكال الهندسية والنباتية 
والحيوانية والآدمية. واتبع الأوروبيون الأسلوب المماثل ذاته لأسلوب التكفيت الإسلامي وهو 
فلك الكوريفا ع واتر ادع خلهر ا لنط و ويطنا لظهرء واستبدلوا الأسلاك الفضية التي كانوا 
يستخدمونها في التحف بلدائن زجاجية من المينا المزخرفة!''. 


سابعا: في مجال النسيج 
ذاعت في أوروبا شهرة واسعة للمئنسوجات الإسلامية التي كانت شنتجها دور الطرز العربية 
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المميزة بجمالها وفخامتها وجودتها المنقوشة بخيوط من الذهب والفضة والتي كان منها ما 
يلائم الأجواء الحارة والأخرى الباردة أو المعتدلة. وأخذت مصانع النسيج في أوروبا تنسج على 
لتاق التموخات التخرترية القالخرة قصل عبن تم امكراددمن امن الخرمة 

ويعود المضل في انتشار المنسوجات العربية في أورويا إلى المصانع التي أقامها العرب في 
صقلية. ومنها تعلم الإيطاليون أسرار صناعة النسيج ونقلوها إلى كافة المدن الإيطالية 
فاتسمت تلك المنسوجات الإيطالية في القرن الرابع عشر الميلادي بالزخارف الشرقية 
والكتايات العربية. 

وجاء في كتاب ' أثر العرب والإسلام في النهضة الأوروبية" الصادر عن مكتب اليونسكو 
في القاهرة عام 1174م أن كثيراً من أسماء الأقمشة في اللغات الأوروبية والمتخذة للتمييز بين 
أنواع الأقمشة مشتق من أسماء بعض المدن الإسلامية التى كانت مشهورة بصناعة النسيج مثل 
فستان 105188 مشتق من الفسطاط. والدامسقي 515 مشتق من دمشقء والموسليني أو 
موسلين مأخوذ من الموصلء والبكدادنيو مشتق من بغداد. وكذلك الجرانادين أي الغرناطي. 
والتابي مُشتق من العتابية وهي منطقة في بغداد . 

أما السجاد فشأنه شأن الأقمشة والنسيج. إذ كانت القطع الرائعة من السجاد المصنوع فضي 
البلاد الإسلامية وخاصة بلاد فارس تغزو القصور الأوروبية» ولو أمعنا النظر في لوحات كبار 
الرسامين الغربين نجد أن لوحاتهم قد اشتملت على مقاطع من السجاد الإسلامي. ومع تطور 
الصناعة في إيطاليا وهولندا على وجه التحديد ظل الطابع العربي الإسلامي في زخرفة 
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الفصل الثاني: أثر الفنون الغربية في حضارة المسلمين 

الدارسون للفن الإسلامى يلاحظون انفتاحه على البشرية وثقافاتها المتنوعة. لذلك فإنه 
قد استوعب جميع فنون العالم. حيث أخذ من الفن الفرعوني (المصري القديم) وقد اشتهرت 
والبابلية والأشورية. والفن الإغريقي القديم,. وكذلك الفن الروماني (إيطاليا القديمة) وقد 
حمل سمات ومميزات الفنون الإغريقية والرومائية مع هون بلاد الشام وكارس ومصر » والفن 
الساسانى (الفارسى القديم) حيث تميزت الفنون المعمارية بالعمائر والبنايات الضخمة ذات 
الأعمدة الرخامية والحجرية. 


وفي الإسلام "الحكمة ضالة المؤمن أينما وجدها التقطها" فالفنان المسلم المفترض فيه أنه 
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كن من فين الحمان آي كان منوظتة وأنا كان زسناتة::وهى هذا الأطان اهنتم المعتماريون 
والأكريوق والرسناموق اكمدلقون بالشوة الكوسية ونقلوا عنها ها ضاف وافاف القن الاستلامى أو 
التضارةالعريية الاساافية . 


: في مجال العمارة‎ -١ 


تعرضت الدول العربية والإسلامية إلى السيطرة الغربية فترة غير قليلة. ارتبطت خلالها 
بنظم الغرب وأساليبه في الحياة. كما تأثرت كثيراً بالتقدم العلمي والتكنولوجي للغرب الأمر 
الذي ترك أثاره بمقادير متباينة في القطاعات المختلفة ومنها قطاع العمارة. ولعل من أهم 
الأمثلة التى توضح نقل المعماريين العرب والمسلمين للعمارة الغربية مواد البناء الحديثة. 
فالنتهدون كانوا مشخ دون سادة الخليت فى يناك ميا كريد لأنينا كانه اكلاكقة لديم افمتاز 
عق كنونها إكتصادية فى نفس :الوفت:: لعن اللوتنسين والمسارنين المرساو السلمية انهلوا 
الخرسانة المسلحة من موطنها الأصلي أوروبا وأمريكا. ولقد دار جدل كبير حول هذه المسألة 
فالمنحازون لتراثهم العربي والإسلامي نددوا بمواد البناء الجديدة عليهم المتمثلة في الخرسانة 
المسلحة والحديد حيث يرون أن الإسهاب في استخدامها يسبب مشاكل بيئية واقتصادية 
خصوصاً موضوع أنقاض ومخلفات الخرسانة وعملية دفنها التي أدت إلى مشاكل عديدة 
لإحتوائها على مواد كيميائية تفسد التربة وتلوث البيئة ٠‏ فضلاً عن أن علم الطاقة الحديث 
أثبت ان هذه المواد تسبب الكثير من الأمراض الخطيرة. غير أن المنحازين لها أنكروا هذه 
الإدعاءات وأفادوا بأن الخرسانة ما هي إلا مواد طبيعية مستخرجة من الجبال والصخور 
ومكونة من الأسمنت والزلط والرمل. وأنها تعني التقدم بينما الطين يعني التخلف!"١.‏ 

لكن لندع هذا الخلاف جانباً ونَقّر بأنه لا يمكن لعاقل إنكار مزايا الخرسانة المسلحة في 
تقوية دعائم وأسقف العمائر. وإذا ثبت علمياً خطورتها فلنفكر بشكل جدي في ابتكار مواد 
بناء شري لتكوق ودلا مماسيا الكويياتة او شعر يظريقة نتاف ينا المشداكل التاعمة عن 
استخدام الخرسانة في عملية البناء. ولن تكون هذه المهمة بالتأكيد سهلة خصوصاً في البداية 
حدس تن يفيل اضرا مشقينا فا لوول للخريعانة مسديزتة :تق فاه غوف كالمادة 
وتظهر اراء تدافع عن الخرسانة . 

ايكيا مما أخذه المعماريون المسلمون والعرب عن نظرائهم الغرييين نظام الأسقف المائلة . 
حيث أصبحنا نرى في مدن العالم الإسلامي البنايات ذات الأسقف المائلة والمنحدرة بجوار 
الأخرق ذا الأسطح اللمسكوية: ولقد أطَليع هذا الشكل عزوو الوهة مالوها ومتقبولاً وما 
أخذه المسلمون عن الغرب في مجال العمارة أيضاً نظام الأبراج الزجاجية شاهقة الإرتفاع التي 
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دزت القن الإسالانيية دتى لف ولك كرك كج طكلة طلنى الخثرا ن العرريل الأسيا وس :في 
ركه لوشع ظورن بد أ حكن سال هذه الأراف جتيا ان يودع اناك اللكدعة اعمط 
ذات الأسطح المستوية المعروفة لدينا ولدى أجدادناء ويؤكد هذه الحقيقة تلك الابراج الشاهقة 
في مدينة المسلمين المقدسة مكة والتي نراها مجاورة لبيت الله العتيق الذي بناه نبي الله 
إبراهيم مكعباً فسمي بالكعبة!”". 1 


؟- في مجال الرسم 


لا شك في أن مناهج كليات الفنون الجميلة والتطبيقية في الجامعات العربية والإسلامية 
قد تأكرت كثيرا بمناهج نظيراتها في الجامعات الأوروبية فطلابها قد درسوا مدارس الغرب 
الفنية على اختلاف أنواعها ومشاريها الإيطالية والفرنسية والإنجليزية والألمانية وحتى 
الأمريكية جنباً إلى جنب مع المدارس الفنية العربية والإسلامية. 

ولقد كانت ولا تزال حياة وأعمال كبار الرسامين الغربيين من أمثال دافنشي وييكاسو وفان 
جح ورامبوانت وللمادور دالي مقررة على طلابنا ويدرسها لهم أساتذة عرج ومويلميان ذذلت 
لأ الفقاتين هتقتوها 'تمشرط النظر افق تختشيا ثيه ؤوياقاتهة تممية النتقباكل الاق انا كان 
مصدره والأخن به ضفي أعمالهم. 


*- فى مجال الآثار: 


مما تأثر به العرب والمسلمون من فنون العرب ومتامهجة فى الا ستكتناف طرق التنقيب عن 
الآثار. حيث لا توجد دولة عربية أو إسلامية تقريبا إلا نجدها قد استضافت بعثات أوربية 
وخاصة من فرنسا وبلجيكا والدانها سال ل ينا ٠‏ وقد نجح أفراد تلك البعثات 
في استكشاف الكثير من القطع الأثرية التي عجز أبناء الحضارة أنفسهم عن التوصل إليها . 
ولقد نظم العديد من الدول الإسلامية بعثات دراسية لأبنائها كي يتدربوا ويدرسوا بالخارج في 
هذا المجال . ونقل هؤلاء المبتعثين الطرق والمدارس الغربية إلى بلادهم . وقد أفادت هذه 
الطوق ككيرا في كشف جوانب مجهولة من الاثار والفنون المندثرة تحت الركام كالقطع 
الفخارية والمسكوكات النقدية والمشغولاات 

اليدوية . بل وفي كشف مدن كاملة ذات حضارات كانت قد سادت ثم أبيدت. وطرق 
التنقيب هذه التي أخذناها عن الغرب لم تكن معروفة لدينا من قبلء, ولولاها لظل جزء غير 
فليل من تاريخنا مندثراً في باطن الأرننا” *. 


معو 


؛- في مجال التصميم : 

قبل أن نستطرد في الحديث حول تأثير فن التصميم في الغرب على الحضارات غير 
الغربية بما فيها الحضارة الإسلامية والعربية نلقي الضوء على تاريخ تعامل الغرب مع الفن 
من وجهة نظر بعض الباحتين المسلمين. 

يقول بعض الباحثين المسلمين إن إشكالية الفن المتحفي. أي ذلك الذي يعزل في المتاحف 
والأماكن المغلقة هي إشكالية غربية في الأساس. وأن الثقافة الإسلامية لا تفرق بين الفنون 
الجميلة المتحفية والفنون الحرفية. أي التي ينجزها الحرفيون من أرباب الصنائع المختلفة . 
والأساس في المتحفية العزل. والعزل أحد مناهج الحضارة الغربية للتعامل مع الفن (التصنيف 
ثم العزل) وهناك نوعان من العزلء الأول: عزل المكروه الآخر عن الأنا المحبوب. هذا العزل 
الذي يتجلى في السجن والعيادة . ويتجلى في تصنيف البشر كأمم رافية وأخرى همجية: أما 
النوع الثاني: فهو عزل الجميع المحبوب (الأنا) عن الآخر المكروه البغيض. بوضعه في المتاحف 
وحدائق القصور. فالمتحف إذن هو سجن الجمال الذي ي يراد إبعاده عن الاخر البغيض الذي لا 
يقدره. وهذا التصنيف للفن لدى الغرب ليس إلا استقراء لرؤية الكون الإغريقية التي قسمت 
البشر إلى برابرة وآلهة . أي غيري متخلف وأنا متفوق . 

وفي رأينا أن هذه النظرة من قبل بعض الباحثين العرب والمسلمين لتعامل الفرب مع الفن 
هي نظرة فلسفية خاصة بأصحابهاء تقوم على سوء الظن المعشش لدى البعض تجاه الفرب 
بسبب مواقف تاريخية معينة اتخذها الفربيون إزاء الأخرين . لكن إنشاء المتاحف لحفظ 
الفنون فيهاء أو اقتناء الفنون في قاعات وحدائق ق القصور لا يمكن أن ينظر اليه على أنه عزل 
للجمال؛ بل العكس تماماً يمكن أن ينظر إليه على أنه محافظة على هذا الجمال ورفعة الفن. 
بدليل أن المتاحف في كل أنحاء العالم مفتوحة أمام الناس بمختلف طبقاتهم وأوطانهم وبرسوم 
رمزية تستخدم في تطوير هذه المتاحف وتحسين طرق عرض المقتنيات بها . لنتخيل مثلاً عدم 
وجود متاحف بالعالم . ماذا تكون النتيجة ؟ النتيجة بلا شك إتلاف الأعمال الفنية وضياع 
جزء كبير من جهود وحياة الأمم والشعوب. 

ولو كان العزل المتحفي مدرسة غربية صرفة ما انتشرت المتاحف في العالم الإسلامي 

هذا الإنتشار الواسع. ولا كانت كل دولة تفخر الآن وتعتز بما لديها من متاحف. حيث أن 
كثرتها دليل على الثراء الفني والكاريحي . ولو حاولنا الآن عقد مقارنة لوجدنا أن الفنون 
الغربية هي اكت ليون تحصون را في الأماكن .التي يرتادها عامة الناس كالأسواق والطرقات 
سيف وكيد الس ارواف شتف و لد ا في مجال تصميم أساليب الحياة الحديثة من 
فرش وأدوات منزلية. وأجهزة كهربائية وإلكترونية. ووسائل إتصال ومواصلات. وأزياء وأثاث. 
يلاحظ أن الطابع الغربي هو الغالب عليها. إن السيارات التي تسير في شوارعناء والقطارات 
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التي تربط بين مدنناء والطائرات السابحة فى أجوائناء وأجهزة المويايل التى نحملها معنا 
والأجهزة التليفزيونية التي نقتنيها في بيوتناء وغيرها كثير يغلب عليها الطابع الغربي من حيث 
الصناعة والتصميمء وهذا يدحض مقولة أن الفن الغربى تاريخياً قائم على العزل 7 '". 


ه- في مجال الأوبرا والأويريت والمسرح 


الأوبراء الأوبريت. المسرح. الموسيقىء الفغناء من الفنون السمعية البصرية التي تعتبر من 
أكثر الفنون صعوبة وأحسنها إمتاعاً وانتشاراً. وبداية الأوبريت بشكله الحالي كانت في القرن 
السادس عشر حيث تشكلت في فلورنسا جماعة الأصدقاء من الموسقيين والشعراء بهدف 
إحياء الممسرحية اليونانية القديمة. ومعرفة كيفية استخدام الإغريق للموسيقى والغناء 
بمصاحبة التمثيلء وكان من بينهم المؤلف الموسيقي والمغني فينشنسيو غاليلي والد العالم 
ف 


الفلكى الكبير غاليليو 

وشهد عام ١٠٠١‏ عرض مسرحية يوريديتشي التي كتبها الموسيقار الإيطالي بيري, 
وعرضت في احتفالات زواج هنري السابع ملك فرنسا من الأميرة الإيطالية ماريا دي 
ميديتشيء وتدور حول قصة أورفيوس المغني البارع وزوجته الحسناء يوريدتشي التي تموت 
بلدغة تعبان فيتبعها زوجها إلى عالم الموتى. وهناك يناشد حراس وادي الموتى بغنائه وعزفه 
إعادة زوجته إليه فترق له القلوب ويعطونه زوجته بشرط ألا ينظر إليها حتى يصل إلى عالم 
الأحياء في الدنيا . لكنه يخل بالشرط فتعود مرة أخرى إلى وادي الموتى. وجرى تعديل النهاية 
بعد ذلك لتكون نهاية سعيدة. وفى عام 707١م‏ قام كلوديو مونتفيردي بإخراج عمله الآوبرالي 
الأول (أريانا) ثم أتبعه عام 8١5١م‏ بتأليف أوبرا (أورفيوس). 

وفي الإستعراض التاريخي الذي قدمه الباحث والناقد السوري عبد الفتاح قلعة جي لهذا 
الفن بجريدة الفنون الكويتية التي تصدر عن المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب كل شهر 
ذكر أن فن الدراما الموسيقية الغنائية انتقل من إيطاليا إلى إنجلترا. ومع بداية القرن الثامن 
عشر بدأت ترجمة بعض الأوبريتات الإيطالية إلى الإنجليزية ٠‏ إلى أن جاء الموسيقار الألماني 
جورج فريدريك هيندل عام 17١١‏ إلى هانوفر مديرا لفرقتها الموسيقية, وكان قد درس الأوبرا 
الإيطالية في إيطاليا وأخرج في البندقية أوبرا (أجريبيينا) واستقر هيندل في لندن وتعصب 
للأوبرا الإيطالية. وقدم عام ١١1١م‏ أوبرا (رينالدو) التي تميزت بألحانها الأخاذة ومناظرها 
الساحرة. وأخذ فن الأوبرا ينتقل من مهده الأول في إيطاليا إلى باقي أنحاء العالم؛ وكان أول 
مسرح أقيم للتمثيل بالعالم الإسلامي في القاهرة على يد الحملة الفرنسية التي جاءت إلى 
مصر في عام ١/548‏ , وكان هذا الممسرح مصدر الهام الكثير من الشعراء الدين كتبوا 
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مسرحيات غنائية مثل أحمد شوقي مؤلف مسرحيات مصرع كليوبترا سنة 1559ام, ومجنون 
انق افنقة 1559 وكمسيزهية ‏ ١591م‏ أيضا :“وغلي يف الكيوسكة 3558+ أميرة الأندلسن 
سنة 1977م: وعنتره في نفس العام ثم مسرحية الست هدى . وتطور هذا الفن في مصر إلى 
أن اشتتحت أول دار أويرا بالوطن العربن فن القاهرة 7 

في القرن التاسع عشر شهدت دمشق وحلب وبيروت قدوم فرق إيطالية وفرئسية تعرض 
سعرحينات قتاقينة ب«ؤكانت هده شركله جديدة على 'طريق كاف الحهنارة الإتتلامية بالمة 
الأومرالق القريى: جيك اعنام ابوعطلين القبات بع مشاهدة المروسن العريية عل تقدت 
فروض متسرحية تضيطة فى الناهرة رمق عنها «تتاكرالتمل اشن الكلسن ةوفه 
المحبين. هارون الرشيد مع الأمير غالب بن أيوب. قوت القلوب. ولقد استهوت الأعمال 
الأوبريقية القنان السرحى والجمهوز مما اككرامن الأوترا ,«وعلى الوهم مق أن منا جاءابه 
القباني فن لا تتوفر فيه شروط الأوبريت تماماً بمفهومها الغربي فإنه قدم مطبخاً عربيا 
إسلامياً للأوبريت فيه الأناشيد والموشحات الدينية ورقص السماح الذي كان يؤديه الرجال 
فقط أتناء حلقات الذكر في زوايا ومساجد الصوفيين. وسمي برقص السماح لأنه كان الرقص 
المسموح به في الأوساط المحافظة حيث يتسم بالحشمة والأدب والبعد عن المجون والخلاعة. 

وعلى قل أنى بخليل القاكن نار ظييلاة لشي سلومة جصارى وفرضسه ونه مسترحيات 
يتخللها الغناء منها: (شهيدة الغرام. والبرج الماثل. وروميو وجولييت). مع ملاحظة أن روميو 
وجولييت مسرحية كتبها شكسبير سنة 1090, وأخرجها في شكل أوبريت المخرج والموسيقي 
المفردسي هكتور برليوز سنة 1855. ثم مواطنه الموسيمي شارل غونو سنة ,١1811‏ وتقديم فرقة 
الشيخ سلامة حجازي لمسرحية روميو وجولييت يعتبر تعاوناً بين الغرب والعرب في مجال فن 
المسرح أو الأوبريت. 

جاء يعد ذلك الفتان .سيق ذرويش ليقده أويويتات (شهرؤاد؛ البركة العشرة الظيية): 

ومن قبل الموسيقار الحلبي كميل شمبير )١19515-18957(‏ الذي بدأ دراسة الموسيقى في مدينة 
حلب ثم تابع دراسة الموسيقى الغربية في إيطالياء واشتغل في الأوبرا بأمريكا. ثم عاد إلى 
حلب ورحل إلى مصر سنة 1514م, وترأس فرقة نجيب الريحاني وكتب له ثلاث مسرحيات 
بأسلوب الأوبريت عبارة عن كوميديا غنائية منها: (حمار وحلاوة) سنة 19114 و(على كيفك) 
155 كم قصل ناسين عملا اللمو كت ل هنود ا عزن الأرور يفاك ومددات لس رح هن 
مسرح أبي خليل القباني في أنه درس الأوبريت دراسة علمية وميدانية في البلد التي ولد فيها 
هذا الفن وهي إيطالياء فضلاً عن أن الموسيقى والغناء لديه هما الأساس في العرض: ومن 
مسترحياته القنائية: (الفنون الجميلة «عقبال عتدكم ٠:‏ الغريب الباثسن:شهن العسل: النونق): 

في أوائل الثلاثينيات من القرن العشرين أسس كل من الشاعر عمر أبو ريشة والموسيقيين 
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على الدروريش وأحمد الإبري النادي الموسيقي. وكان درة أعماله تقديم أوبريت ذي فار عن 
مسرحية عمر أبو ريشة المشهورة. وقد تابع الشاعر عمر أبو ريشة كتابة المسرحيات الشعرية 
والغنائية فصدر له أوبريت الطوفان وأوبريت عذاب. وفي أواسط الأربعينيات من القرن الماضي 
نشط المسرح الغنائي في حلب وقدمت فرقة دنيا التمثيل ثلاث مسرحيات غنائية هي الكارثة 
عام 1540. والثانية هي ألحان ودموع والثالثة بعنوان التضحية. وهكذا نشط هذا الفن على أن 
التجرية الثي استمرت اكثر من غيزها كانتا على :يد الأخوين رحباي غاظى ومتصور في البنان: 
ولا توجد دولة عربية أو إسلامية تقريباً الآن إلا وتقدم هذا الفن على الأقل في المناسبات 
الوطنية والمهرجانات الثقافية» وهنا في دولة قطر درج المجلس الوطني للثقافة والفنون والتراث 
على افتتاح مهرجان الدوحة الثقافي بأوبريت غنائي بنكهة الفولوكلور القطري . ففي الدورة 
الخامسة للمهرجان سنة ٠١٠١1‏ جرى افتتاحه بأوبريت (مي وغيلان) قصة من التراث تطوير 
وإخراج عبد الرحمن المناعي . وهي حكاية تداولها الناس في قطر منذ القدم وجاءت على 
تسان الكثيرمن الرواة ووتقك من .هيل الباحتين:: فىمجال الحكايات' الشعبية ودارت اححدائه 
في منطقة خور المهاندة حيث كان هناك رجل اسمه غيلان يملك عدداً من سفن الفوص. وظل 
غيلان يعمل دون منازع حتى ظهر له منافس فقوي متمثل في (مي) وهي إمرأة ورثت المعرفة 
بالبحر واللؤلؤ عن والدهاء كانت شجاعة لديها سفن كثيرة ورجال أشداء لهم دراية بفنون البحر 
والكؤالة وعتدما كجاوز سقيية رحى)انتفيعة (قيلةة ) شيرتنها حون فاكلة + العلدن :امن 
ويعني أن تمده بحبل لتسحب سفينته خلفها. فكانت ترد عليه هازئة : القلص في رؤوس 
المجاديف وضي تلك الأيام كانت وسيلة الإبحار لمغاصات الولو المراكب التي تسير بالتجديف. 
ضاق غيلان بمنافسة مي وتحديها له . وذات يوم جلس شارداً يفكر فيما آل إليه حاله فرأي 
جرادة تطير أمامه فأمسك بها وأخذ يفكر في مقدرتها على الطيران. ومن هنا جاءته فكرة 
صنع شراع مثلث يحمله قبل غيره لمغاصات اللؤْلؤٌ. هذا الأوبريت يروي حكاية شعبية قطرية. 
في نسيج غنائي موسيقي يمزج عراقة الماضي بزهو الحاضر وحلم المستقبل” ''. وللإبهار 
والنجاح الذي حظي به الأوبريت جماهيرياً كرر المجلس الوطني للشقافة والفنون والتراث 
التجرية في مهرجان الدوحة الثقافي السادس .7٠١7‏ حيث قدم في حفل الإفتتاح أوبريت (بر 
وبحر) تأليف وإخراج سعد بورشيد. وقصة هذا الأوبريت تمزج بين عنصري الأصالة في قطر 
(البادية والبحر). حيث يحب شاب من البادية إبنة أحد النواخذة ويتقدم للزواج منها . ولكن 
يجد معارضة من ابن عمهاء الذي يحاول عرقلة مشروع الزواج متحدياً إبن البادية قائلاً له : إن 
هذه ابنة نوخذة وصداقها ليس كأي صداق إنه دانه في قاع البحر وعليك الغوص والعثور عليها 
. ظناً أن هذا أمر مستحيل على ابن البادية كونه عاش في البادية ولا علاقة له بالبحر . لكن 
الحبيب يقبل التحدي ويصارع أهوال البحر وأمواجه كأمهر غواص ويعثر على الدانة ليقدمها 
ناا الحبريكة:«مترهنا على وق الارادة والفرئمةه عند اهل النافية 
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هذا القن الجمول دق الأزمورعه هاء النفا شن العزت والفناد و قنهها تعد مقر الهكفيهنا من 
متنا هن 1د عنىي تين ضاتة يدل هل أرتالفتون فيد تكار عر جدة الحو ا زنمن 
الثقاكات إلى مرحلة التعاون والتلافح والتفاعل. 


الفصل الثالت : دورالغن الإستشرافي في حوار الثقافات 


الرئيسي في انتقال الح من 55 د الأوروبيين إلى عالمنا نحن أهل الشرق 
وخاصة الدول الإسلامية والعربية. وكانت أولى هذه الأحداث الحملة الفرنسية على مصر 
بقيادة كنيد اا ادا 0 0 ١‏ لل د ل 
والفنون جمعت ١160‏ نا وعانا ا نا جهزت به هده ا ا حروف 
عربية وهي أول مطبعة أقيمت في مصر وتعرف اليوم بمطبعة بولاق. وتم فيها طبع العديد من 
الكتب والمجلات. 

ولقد قام علماء الحملة بتأليف كتاب (وصف مصر) الذي كان خلاصة العمل المشترك 
من أروع الكتب التي طبعت على الإطلاق. بما حواه من لوحات فخمة ووصف أمين شامل لواقع 
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القطر المصري . ولقد أنشأا الفرنسيون فى مصر أيضا مجمعا علميا على غرار المجمع 
العلمي الفرنسي. وقد صدر الأمر بتأسيس ذلك المجمع فى 7١‏ أغسطس / آب 1798م: وجعل 
شعاره (التقدم والإتحاد)ء أي العمل عل تمدم وتطور البحوث العلمية في مصر» والسعي إلى 
إدماج الثقافة الشرفية فى الثقافة العلمية الغربية؛ وبمعنى أوضح كان هذا المجمع مؤسسة 
تعمل على تفعيل حوار الثقافات. وكانت المواد التي يتناولها أعضاء هذا المجمع بالدراسة 
والبحث الرياضيات. والطب. والعلوم الإقتصادية, والفنون. والآداب. والموسيقى.: ونص أمر 
للتتقيب عن الآثار. وأنشأ مكتبة تحوي أنفس الكتب التي جلبها الفرنسيون من أوروبا وتلك 
التي حصلوا عليها من مساجد القاهرة وبيوت المماليك . وكانت هذه المكتبة تفتح أبوابها كل 
بود تيال ظالات: المي 0 :: 

ومن الأحداث التاريخية التي جذبت فناني الغرب إلى عالم الشرق انتفاضة بلاد اليونان 
ضد الهيمنة العثمانية عام ١187م,:‏ تلك الإنتفاضة التي أفضت إلى إعلان استقلال اليونان 


لاغ 


عام ١٠18م,‏ وإلى تخفيف التوتر بين الإمبراطورية العثمانية وأوروباء وشيئاً فشيئاً أدى تعزيز 
التبادل الدبلوماسي والإقتصادي بين الأتراك والأوربيين وكذلك المشاركات الفنية التركية في 
المعارض العالمية في باريس ولندن وفيينا إلى إلقاء الضوء على روعة العمارة الإسلامية وسمو 
عقيدة المسلمين: وعندها أصبح كل من الدين والثقافة والعمارة الإسلامية موضوعاً للرسم 
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ولقد ارتبط فن الإستشراق بمناطق جغرافية ثلاث, المنطقة الأولى ضمت مصر وسوريا 
وفلسطين ولبنان وكانت هي الوجهة الرئيسية للمستشرقين لأنها منبع لأحداث تاريخية هامة, 
وكانوا يعتبرون السفر إليها الرحلة الكبيرة التي لا بد لكل رسام القيام بهاء وعادة ما كانت هذه 
الؤحلة تقو بخطع السانين الت روماو اتنا اهنا الاسسزاطووية الفخيافية كفن كانت العسين 
الثاني بفضل شهرة القسطنطينية عاصمة الإمبراطورية البيزنطية التي صار اسمها اسطنبول. 
حيث نالت سمعة السلاطين وحريمهم. وكذلك غنى الأسواق وعظمة القصور والأوايد 
المازححة فور نو لوده تفار :! قكلة لكوي لوز ذه ا ركنا قنة )كفت الكو أن قسن 
جغرافياً وتقيليدياً نقطة التماس أو الإلتقاء بين الشرق والغرب. فقد كانت قطباً جاذباً للثقافة 
الشرقية يحاكي البندقية التي كانت قطباً للثقافة الفربية. وقد نالت اسطنبول هذه الشهرة 
يفضيل ازتياظهنا نييرتطة الشديقة: يلك الدينة شيّة الاستظورية الدن كان كل ريخالة يحاول 
التماس أثرها في اسطنبول المعاصرة له. 

أما الوجهة الثالثة للرسامين المستشرقين فقد كانت أقطار الشمال الإفريقي أي المغرب 
والجزائر وتونس. ولقد سهل غزو الفرنسيين للجزائر عام ١18١م‏ انتقال هؤلاء الرسامين إلى 
المنطقة؛ وكان بعضهم ضمن البعثات العلمية والإقتصادية والعسكرية من أجل اكتشاف الشرد 
والجزائر وتوئنس وصمود مدنها القديمة على مدى الزمن. ولقد ساعد طول أمد الإمبراطورية 
الإستعمارية الفرنسية على تفسير النفوذ الفني في هذه البلدان خلال قرن ونصف تقريباً 
وفقن الستكشييافه التنافية التي زارتهاء فمن جملة الشخصيات البارزة في دنيا الفن 
| ومتعكترافي الثى رارك الراك ميكا سوه ومامس» وزموار: وماكتكواي: وكيلى» وعم متضير 
فترة إقامة معظمهم في هذه المنطقة فقد كان استيعابعم وتأثرهم بما شاهدوه عميقاً. ولابد 
من ذكر مشالين بارزين على هذا الإنجذاب إلى المغرب العربي أولهما جاك ماجوريل الذي 
ام اكع وكتواى بكرت وريس اميق الحبيلة تحال اطس: :زتعمل عبله كان اهم يات 
الرسم الحديث في الخركة الإستشراقية. وأما المثال الثاني فهو إيتيان دينيه الذي كان يجيد 
اللفة العربيئة بطلاقة واعتنق الإسلام وأدى فريضة الحج واتخذ لنفسه اسماً جديدا هو الحاج 
ناصر الدين دينيء. ولقد أقام في بلدة بوسعدى بجنوب الجزائر. حيث لم يتوفف عن تصوير 
الحياة اليومية للجزائريين ثم ما لبث أن تبنى ثقافتهم وأخذ يدافع عن قضيتهم: وضي مسيرته 
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بدءاً من الإفتتان الأول بالشرق وانتهاءً بالاندماج الكامل في هذه الثقافة الغريبة عنه يعتبر 
مكف رلك عد مص امه عي التسيو اللخالو وال 0 

كلدك ري صوب الشرق مرهقة ومحفوفة بالمشقة مع ما يُعرض فيها من أخطار 
واشراكن فتضاذ عن قتا حة كلفدها وعدة وخود"مسنانك موكوقة للسيقو:وضادة ما كانت الرجلة 
تبدأ من أحد موانئ البحر المتوسط بيالبحث عن مركب مبحر إلى شمال إفريقيا أو الإسكندرية 
أو الشاطئ الفلسطيني. أما الطريق إلى اسطنبول فكانت على الأغلب برية عبر اليونان في 
معظم الأحوال. وكان الإستعداد لهذه الرحلة يستفرق زمناً طويلا . كما كانت عملية مراجعة 
الوثائق المتوضرة بهذا الشأن أمراً ليس من السهولة بمكان. وكانت بعض الكتب ضرورة بالنسبة 
لهم خاصة الكتب التي نشرها الفنان لوي فرانسوا كاساس عام 1794م. وكتاب رحلة مصورة 
إلى القسطنطينية لميلينغ عام 1807م: وبالطبع كتاب وصف مصر الذي أنجزته البعثة العلمية 
التي صاحبت الحملة الفرنسية على مصر. 

ثم كان على من يزمع المضي في هذه الرحلة أن يجهز متاعه إضافة إلى كمية كبيرة من 
الأوراق والأقلام والألوان المائية. وفي معظم الأحيان لم يكن بوسع الفنان أن يرسم أكشر من 
تخطيطات أو لوحات مائية في الموقع. أما اللوحات الزيتية على القماش فكانت تنجز ضي 
مرسم الفنان عقب عودته. فقد كان اصطحاب الألوان الزيتية في هذه الرحلات شبه مستحيل 
بالنظر إلى تعقيدات التحضيرات اللازمة لإستخدامها. ولم يصبح الرسامون فادرين على 
الرسم بالزيت في الموقع إلا بعد اختراع الأنابيب التي توضع فيها الألوان في ستينيات القرن 
التاسع عشرء. وكانت غالبية تلك اللوحات صغيرة الحجم. 

ويقول الدكتور هيوبر باري ودافيد لام في كتابهما وللشرق فتنه إن الرحلات إلى الشرق 
كانت باهظة الكلفة المالية. وبمقاييس يومنا هذا كان يمكن للرحلة أن تكلف ما يعادل عشرة 
آلاف دولار. وهذا ما يجعل الفنان يرسم الموضوع الواحد الجيد عدة مرات على أمل أن يبيعه 
لأكثر عدد من الزبائن وكانت هذه إحدى سبل تغطية تكاليف الرحلة. وكان أكثر الرسامين 
المستشرقين يعودون محملين بالتذكارات من البلاد التي زاروها كقطع صغيرة من الأثاث 
والأسلحة الخفيفة والمجوهرات والحلي المرصعة والمنمنة والأقمشة . بهدف إدخالها ضمن 
لوحاتهم. وبالنسبة للرسامين الأوفر حظأ فقد فتحت هذه الرحلات أمامهم فرصاً حقيقية 
للعمل التجاري. وكان ديفيد روبرتس ١747(‏ دوكاراع) واهدا تمن اككن الزسافين الاقتشترافيين 
تجاحاء فقد رسم عددا كبيوا من اللوحات المائية التي ضمنها فيما بعد كتابه (مشاهد من 
الأراضي المقدسة وسوريا وبلاد الأدوميين والجزيرة العربية ومصر) الذي نشره عام 847١م‏ 
وقد تجاوز نجاح هذا الكتاب توقعات صاحبه. فبفضل تلك اللوحات المائية تلقى الرسام طلبات 
كثيرة لرسم لوحات زيتية لنفس المشاهد, وأثمرت رحلته إلى الشرق ثروة حقيقية كما أكسبته 
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شهرة وسهدا “لكلا لتكال كان مجكما جالنسية لأككر الاسشتر اهربق الذين ساتوا معره وطواهه 
الققيان إلى :أن أعية: اكتفاق هذا ”التو سق الرسم مؤخرا فى اتناف القرن اللقر ار 


عوامل افتتنان المستشرفين بالشرق 


إذا كانت هناك عوامل كثيرة أدت إلى افتتنان المستشرقين بالشرق . فإن هذا الإفتتنان كان 
من أكبر العوامل في إحياء الآداب والفنون والأثار الإسلامية والعربية. من خلال اشتراك 
الأجانب أنفسهم في دراسة بيئتنا ورسم واقعنا. 


وبعضهم منحتهم أممهم المال والوقت. ووضعت تحت أيديهم المكتبات العامرة بالبحوث 
والمخطوطات النادرة. والبعض الآخر وهم على وجه التحديد الرسامون قد تكبدوا نفقات 
باهظة للوصول إلى عالم الشرق؛ لكن كانوا جميعاً يجيدون عدة لفات غربية وشرقية في 
طليعتها العربية. فكان من الطبيعي أن تتسم أعمالهم بالتعمق والدقة والتحقق من واقع الناس 
والبيئة في البلاد التي زاروها . 

وللحقيقة فإن هؤلاء المستشرقين قد مهدوا السبيل أمام الباحثين العرب والمسلمين برسم 
لوحاتهم الآخاذه. ونشر مخطوطاتهم الثمينة بطبعات أنيقة مصححة ومزودة بتعليقات نفيسة:. 
وفهارس تيسر الإطلاع: وتجمع الأشخاص والأماكن في الموضوعات. ولقد غير انتاجهم 
الفكري والفني خاصة في مجالات الرسم والإكتشافات الأثرية كثيراً من نظريات التاريخ 
وموضوعاته المتداولة. وامتاز بحسن العرض والأمانة والنظرة الشاملة. وأهم أثر للمستشرقين 
يتجلى في الكتب العربية التي ألفت على نمط كتبهم. ومن أشهر المستشرفين الفرنسيين 
سلفستر دي ساسي. بروسبر ماريلات . دينيه إيتيان» يوجين فرومنتان. غوستاف غوميه. دي 
سيلان. لويس ميسينيون: ليفي بروفنسال. لوي كاساسء يوجين جيرارديء إيفون تيفيت. جاك 
ماكوريلء ليون كوفي. أدوارد ليغراند. إدوارد دوانيو. ومن الألمان فرايتاغ. غوستاف فلوغال. 
فون كريمرء تيودر نولدكه. بروكلمن. غوستاف باورنفيند . ومن الإنجليز مارغليوث. ديكلسون. 
أوغوسطس أوزبون (لامبلف).: إدوين لونغ. جون فارني. جون فريدرك. ومن الإيطاليين غويدي. 
هيرمان كورودي. ومن الدانماركيين بيتر بييترسن توفت. ومن الأمريكيين تشارلز جيمس 
ثيريات. إدوين لورد ويكس. ومن النمسا رودلف سوفوبودا. لودفيغ. دويتش. رودلف ارنتست. 
ومن بلجيكا إميل دركس. ومن المجر غولدزيهر. ومن هولندا دوزي. 

لقد اكتشف الرسامون في الشرق نوعية من الضوء تكاد تكون غير معروفة في أوروباء 
وأدى هذا الضوء إلى جانب الأشكال غير المألوفة عندهم للمناظر الطبيعية إلى تغيير حاد ضفي 
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تركيبة ألوانهم من ألوان ضارية إلى القتامة التي توافق أوروبا الصناعية إلى ألوان فاتحة 
تولدها شمس سخية. ومن الطبيعي أن تكون الصحراء أكثر المناظر الطبيعية غرابة. خاصة مع 
وجود الواحات الخضراء في وسطهاء واعتبر هذا المشهد صورة للفردوس الأرضي المفقود. 
وقد جسده على نطاق واسع عدد كبير من الرسامين المستشرقين. وكانت الأآطلال العتيقة 
مويو ها اكير رلند الريسافيق يدت إعادة اكتشياف وؤعة الحا( ف الرومافئة إنان عفدن الشيضة 
في إيطاليا. وكان هذا الإفتتان أحد أهم الأسباب التي حملت المستكشفين والفنانين على 
تجشم عناء الرحلات صوب الشرقء. وكانت آثار مصر القديمة ومبانيها الإسلامية والآثار 
الرومانية في سوريا ولبنان والمعابد الإغريقية في تركيا كلها مقاصد مفضلة للتأمل والإلهام. 
بل كانت مسحلا إلى تمجيد جذور الحضارة الأوروبية ذاتها. وقد بدأ هذا الإنجذاب مع الكشف 
عن عظمة الآثار المصرية عقب صدور كتاب وصف مصر الذي ضم مئات اللوحات التي 
صورت مجد حضاراتها. وأصبح بعض الفنانين مثل لوي فرانسوا كاساس وديفيد روبرتس 
متخضصين فى هذا النوع من الريدم كما هناو الاز تحال الى مثل هذه الأشاكن امتدادا للرحلة 
الكبيرة الشهيرة التي كان على كل فنان أن يقوم بها في حياته. فقد كانت الجولة بمثابة رحلة 
روحية تقود الفنانين إلى روما وأثينا اللتين ينظر إليهما على أنهما أمهات لجميع الحضارات. 
تكن الفا و السدووه وا لعافيف الأقية وقالا مسحي التعانيق تعس مواءة تقر اقطام يديه ع 
الهام جديد. وباستكمال عملية استهلال حياتهم الفنية باستكشاف المدن التاريخية العظيمة 
التي تحدثت عنها الكتب السماوية . 


مع الشورة الصناعية في أوروبا في القرن التاسع عشر شهدت المدن التاريخية الكبرى 

كباريس ولندن تحولات كبيرة تم خلالها هدم القديم من المباني والمرافق ليفسح مجالا لما هو 
جناي والحق التاروى الشهوو هاو مان قير أدزاميا بمشهد باذس» انتقوه الأحناء العاتية 
إلى القرون الوسطى بما فيها الأسوار التاريخية والعدد الأكبر من الأديرة القديمة, وأحل 
محلها شوارع فسيحة وحدائق عامة ومبان جديدة رائعة كانت هذه التحولات مبعث مشاعر 
مختلطة لدى السكان. فقد افتقد الناس سحر المدينة القديمة رغم أن التحديث وفر لهم 
مرافق جديدة وصحة أفضل. ومع إعادة اكتشاف مدن الشرق القديم بما فيها من أسوار 
دفاعية وشوارع ضيقة مزدحمة وأسواق جميلة تغص بالحرف المحلية. صار بوسع الرسامين 
استرجاع حياة مدنهم القديمة من جديد على نحو ماء وأعادت مشاهد المدن القديمة كالقاهرة 
والقدس ودمشق وحلب وفاس والجزائر إلى أذهان الجمهور الأوروبي قوافل الماضي الفنية 
المحملة بالحرير والتوابل ورجعت بهم إلى العصر (البطولي) للحملات الصليبية. 

لم تصب الدهشة الرسامين المرتحلين إلى الشرق بفعل ما شاهدوه من طبيعة أو آثار 
وعمارة فحسب. بل بفعل اكتشافهم كعدوا ذات أزياء وعادات غريبة تعيش معزولة عن الحياة 
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العصرية؛ وقد فتحت ملاحظة الأسلوب الشرقي في الحياة أمام كثير من الرسامين 
الاعف رافيين معالا انها للرته والتحدويو الدى بتار ل :وفاش الحياة اليوفية ويقطى :مط 
الحياة الزراعية والحرف والمهن البسيطة. وكان نمط اليدو مصدر جاذبية خاصة:. فقد كان 
فرومنتان ولامبلاو وفرير وغيوميه من جملة الفنانين الذين سحرتهم حياة الصحراء رغم ما 
فيها من جدب وعواصف رملية. ولهذا كله وبعد اقامة معرض هام للفن الإسلامي في باريس 
في أواخر القرن التاسع عشر صارت الحضارة الإسلامية الأكثر شيوعاً هناك وقد عاد كثير 
من الرسامين إلى أوطانهم حاملين لوحات تمثل المسلمين في أوضاع جليلة أثناء تأدية الصلاة 
أو قراءة القرآن الكريم؛ ونجح الرسامان النمساويان دويتش وأرنست في نقل هذا الجلال 
وهذا الجو الإسلامي الشرقي.:حيت أنتجا بعضاً من اجمل اللوحات الاستشرافية المائية 
والزيتية. وتضم المجموعة الإستشراقية من الرسومات لدى دولة قطر كنوزاً من أعمالها. 


أشهر أعمال الرسامين المستشرقين 

كنا اسلتها فإن الرسامين الغربيين من جيل المتددفين نلعا ١١‏ الى النحوا كفي العوسكة: 
وانحتووا كحت عوالها الحوية كينا وخرجوا إلى صحرائها حوك الزفال زاشحة السيمن هنا 
اخر ف الحواضر كان الخيال خصيا مملوءا بالتمبورات ما يحول فى شاد حريه 
القصور والجواري الحسان بأزيائهن العربية وألوانها البراقة والجريئة التي تبرز الجمال 
بشفافيته ومغرياته. فضلا عن العمارة الإسلامية الخلابة في المساجد والقصورء إنها صورة 
تمتزج فيها زينة الدنيا وجلال الآخرة. وسر الصحراء. وغموض البحارء وحكايات الآثار. 

تأتي في المقام الأول من أعمال المستشرقين تلك المجموعة الإستشراقية التي تمتلكها دولة 
قطرحيت تعد.واحيدة من ابرق الجموعات. الفنية الث خرئ اقتعائها في :العالم على الاطلاق: 
ويبلغ عددها ٠٠١‏ لوحة تقتفي آثار الإستشراق منذ مطلع القرن الثامن عشر. وتتمثل في 
لوحات تزدهي باللون والضوء والمشاهد الطبيعية الفائقة والآثار العتيقة ومظاهر المدن 
الإسلامية والمناظر الغريبة لحياة الناس. ومن أبرز لوحات تلك المجموعة لوحة (جامع 
الرفاعي) في القاهرة للنمساوي رودولف سفوبودا. عبارة عن منبر المسجد ومحرابه الدي 
يصلي فيه أربعة مصلين. هذه اللوحة تجمع العديد من العناصر الفنية أبرزها القاء الضوء 
على فن العمارة في المدن الإسلامية وما استخدم فيه من أحجار ورخام وزخرفة وأقواس 
وخطوط. ثم جلال الدين الإسلامي والخشوع الذي يفمر جماعة المصلين بينهم القائم 
والساجد والجالس للتشهد.ء إنها من أفضل ما أبدع المستشرقون ولا يمل متذوق الفن التشكيلي 
من إظالة النظر إليهاء ويحتاح استيعابها النظر إليها طويلاً والتدقيق والتأمل في تفصيلاتها . 
كذلك لوحة الفرنسي دينيه إيتيان المسماه (السجود) وهذا الفنان أشهر إسلامه سنة 5١51ام‏ 
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وأدى فريضة الحج سنة 1575م,: وفنان مثله لم يذهب إلى الأراضي المقدسة ويطوف بالبيت 
العتيق دون أن يرجع من هناك بمشروع عمل إبداعي. 


من أروع لوحات تلك المجموعة لوحة (مشهد القدس) للألماني غوستاف التي تمثل منظر 

مدينة القدس من جبل الزيتون. رسمت عام 7١1١م‏ وتعكس مشهداً قوياً وجليلاً لهذه المدينة 
المقدسة بما فيها من المسجد الأقصى ومسجد قبة الصخرة وقباب ومآذن المساجد الأخرى 
والعمارة الإسلامية والعربية. إن هذه اللوحة وثيقة قوية وأمينة على عروبة مدينة القدس. 
وللدانمركي توفت بيتر بيترسن (لوحة دمشق) . رسمها سنة 1887م . وهي عبارة عن منظر 
عام للمدينة بمبانيها ذات الطراز الإسلامي والعمارة العربية التي يبنى البيت فيها على شكل 
مربع. وتبدو المآذن والقباب شاهقة وكأنها الحارس الأمين على المدينة. وتوجد كذلك لوحة 
غارلي جون بعنوان مسجد ومشهد شارع في القاهرة رسمها سنة 1887م. ولوحة القافلة 
العربية للفرنسي يوجين فرومنتان وهي لوحة عجيبة تظهر فيها الإبل والأمتعة فوق ظهورها 
والخيول والفرسان يمتطونها وسط امتداد شاسع من الصحراء بنباتاتها البرية وسمائها 
الصافية. 

من بين أجمل الأعمال التى صورت أسواق القاهرة لوحة كارلي سيرنا التي عالج فيها 
الأضواء في حال من الذوبان اللوني إذ تنتهض البوابات القديمة في الوقت الذي يعبر أمامها 
الناس والنياق عبر الزمن. وهناك لوحة مائية ل فيكتور هوغيت رسم فيها موكب الخيالة 
العرب في طريق نائية بين الجبال. وأخرى لجورج رانديل يصور فيها مجلساً من الرجال 
يتجاذبون أطراف الحديث أمام خيمة متواضعة تميزهم ثيابهم البيضاء ويلفهم ضوء الظهيرة. 

ومن أعمال المستشرقين التي تأتي في المقام الأول محفورات توماس آلون (804١-1481757م)‏ 
التي تتبع مواصفات المرحلة المبكرة من الإستشراقء إذ تلقي الأضواء على الحياة العامة للناس 
برؤية شاملة ودقيقة من داخل الأسواق الكبرى والمحال القديمة والطرقات وشرفات المنازل. 
والقباب ذات الزخارف والنقوشء. حيث تجار الأقمشة والسجاد يعرضون بضائعهم على 
طركاك يرشي الختلال:'الكقالا إلى :ووعة اليندمية مايه اللتتمكلة "با اننا جتن كان اسلوت 
الرسامين المستشرقين أميناً على الواقع؛ يركز على التفصيلات الدقيقة. ليعكس روائع 
الحضارة العربية الإسلامية بفخامة القصور والمساجد والحمامات والمقاهي. وأهمية ذلك كله 
في التسجيل الدقيق المنمنم في وصف روعة المكان . 

ينتقل الرسامون من الساحات والميادين التي يلتقي فيها الناس وهم بلباسهم الشرقي 
المميز. فصورهم قطع من الدانتيلا تعلن دهشة العين إزاء خصائص الفن العربي. حزم 
الأضواء الآتية من فتحات القباب العالية. والمآذن الباسقة إلى فضاءات الدواخل التي تتعانق 
وخيوط الشمس المتسللة برفق إلى المكان. وتلك بعض مميزات لوحات (انجريكو)؛ و(جوزيف 
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هوفمان).؛ و(جورج دوبل) » وثم لوحات صورت الأسواق العربية وهي مكتظة بالتجار والباعة 
والأعراب القادمين من البوادي والصحاري على الإبل التي تحمل البضائع . وفي النهار يلف 
النور الآبيض جدران البنايات. وتتكسر الظلال بقوة لترتمي في الأعماق بينما الحوائط المزينة 
بالفسيفساء تتوهج بالأزرق الشذري. 


الخللاصة : 

إذن بناءٌ على هذه الحقائق والوقائع التي ذكرناها خلال هذا البحث. وبالنظر إلى 
سيكولوجية الفنان وصفاته القائمة على التسامح . فإن الفنون الإسلامية والفنون الغربية لم 
يكن بينها أبداً في يوم من الأيام صراع. بل إنها بكل تأكيد تجاوزت مرحلة الحوار إلى مرحلة 
العقاعق والمحالف والععاوة: كميية ان الخشيارةالاستلادسية كن اعدف من فون الحفيارات 
الأشوف وطورني وضيفتيا بالضبيقة الاملافية. كنا ان الختنا زاك الأخري :ومتيا الخضيارة 
الفرنية قد الكدت من :متؤق الكتقبارة الإسلامنية الشكل واتضدمون وكيهدينا حسب نيكاته] 
وفناذ تيا ول وان شخ التفاعاء والكساذل قاتما وغل الممتاك:والسحسوياتك ذاث الكو 
الرفيع التي تعمل على إحلال الحوار والسلام والتعاون بين الحضارات في العالم أن تشرك 
الفنانين والمثقفين وتمنحهم الفرصة لمزيد من التعاون كي يتحول شعار حوار أو تحالف 
الحضارات من مجرد أمل وموضوع ندوات في المجالات السياسية والإقتصادية والإجتماعية 
وغيرها إلى واقع . 
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إلى الموت في براريها 


فاروق يوسف 


الحروفية ما بين الحداثة والتراث 


أ.د/ محمودأمهز 


إن العلقه عل السيروفكة يقودن حقما إتى سانل اتحورية الثن اخطع جيرا بارداءفن 
ثقافتنا الفنية المعاصرة, ألا وهي مسألة التراث والاهتمام نواسعيا ‏ ال لشن اله ]لأ ساسية 
وإذراك فا متحسنه كن كم كانت فق اديوه اسيافا كثير ا د في التطور الحضاري العام. 
فالاهتمام بالتراث والعودة إليه. من حيث هو مرجعية أساسية لبناء ثقافة متمايزة. أمران كان 
قد دفع إليهما ما طرأ من تحولات سياسية وإيديولوجية على الواقع الاجتماعي في غير بلد 
عربي. والشعور المتنامىي بضرورة التكيف مع هذه التحولات. والاستجابة لمتطلبات 
العصرالحديث. ذلك أن الشعور السائد منذ أواسط القرن العشرين هو أنه لا بد من الإسهام 
في بناء ثقافة جديدة متميزة تمكننا من مواجهة ما يمثله تطور العالم الغربي من تحد عميق 
الأثر لوجودنا العربي. فاستلهام الخط العربي. في نظر جميل حموديء أحد أبرز رواد 
الحروفية. هو الوسيلة المثلى لمواجهة التأثيرات الغربية. 

لقد باتت هذه المسائل الجديدة المتعلقة بالأصالة والتراث تطرح في الأوساط الفنية وتجد 
من يدافع عنها ويدعو للتمسك بها منطلقاً أساسياً لصياغة مفهوم فني والتعبير عنه تشكيلياً. 
وكان من الطبيعي أن يؤدي تبني مثل هذه الأفكارالعامة إلى نشوء تيار فني كان هاجسه الأول 
المقابلة بين تراث فني غربي وتراث شرفيء بين منظور غربي (وهو المنظور العلمي المطابق لما 
تراه العين داخل الحقل البصري) ومنظور شرقي اصطلاحي لا يأبه لمحاكاة الواقع؛ أي المقابلة 
بين فضاء تشكيلي إيهامي. ثلاثي الأبعاد. وما له من دلالات مادية حسية:؛ وبين مساحة 
تشكيلية مسطحة ذات بعدين وما تنطوي عليه من قيم وإيحاءات روحانية. فمحاكاة العالم 
المرئي (وما تتطلبه من تجسيم وإيهام بالبعد الثالث) ظلت حتى أواخرالقرن التاسع عشر 
ملازمة للفن الغربي. في حين لم تتبدل وسائل التعبير التي صيغت وفق مساحة تشكيلية 
مسطحة تقتصر على بعدين. وهي الوسائل التي تمثل المنهج الأساسي المعتمد في الفنون 
الشرقية. وبخاصة الفنون العربية والإسلامية (راجع: .1865.م ,1976 , هأناهم300م4.23) . 
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وإنها لمفارقة أن يتبنى الفرب (مع مجموعة من فناني نهاية القرن التاسع عشر) هذه 
الففة الففية, وآن تكرس بذ :ذلك مع هترى نامس وممفلى الكيارات التجريدية ؛ تذتك 
اكتسب أهمية خاصة. ولا سيما في نظر العربء أولئك الفنانون (من دولاكروا إلى فان غوخ 
وغوغان. ومن ماتيس إلى بول كلي وميرو وتوبي...) الذين أعجبوا بتراث الشرق الفني. 
وأسهموا فعلاً في تخطي المنظور النهضويء وفي تحويل فضاء اللوحة إلى مساحة رقشية 
مسطحة. فالفنانون العرب المعاصرون لم يتحولوا إلى التجريد ويكتشفوا فيم الفنون الشرقية 
وينحازوا لها إلا بعد أن اطلعوا على تجارب فنانين غربيين أرادواء باستخدام تقنيات ومفردات 
تشكيلية جديدة: التحرر من فيود المفاهيم الكلاسيكية والقواعد الأكاديمية التقليدية. 


في تداخل الخطوط وتشابكها وتراكمها ما يلبي أغراضهم الفنية. قد قادتهم خبراتهم في 
مجال الفن التجريدى إلى خارج حدود ثقافتهم المحلية التقليدية. واكتشاف فنون الشرق 
لخبي و[اتفوي الغيلت والإسلاسه والأكريقية التي ويدوا فيهاا هيما جماليه م 
الغربية وتحوّل مساحتها المصورة إلى شاشة تحتل المكانة الأولى فيها 9 1 ون في نظر 
الغرييين. كالخطوط ومختلف الأشكال ذات الطبيعة الزخرفية. ويقدر ما كان الفن يتجحه نحو 
التجريد. ويبتعد في الوقت نفسه عن العالم المرئي: بقدر ما كان المفهوم الجمالي قد تبدل. 
فلم تعد حقيقة الفن تكمن في أمانة المحاكاة. بل في عملية الإبداع نفسها :ولم يعد الموطيوع 
التصويري بالضرورة على علافة بالمرئيات. بل أصبح. كما بعول ميكل دوفرين مهدا لذاته. 
وله في ذاته معياره الخاص. وهو بداته روه كفيو ر كله ال دق اشكاد الخصون غريب عنه.: 
لأف تيلك مشي 00 


ولكن. في هذا الوقت الذي كان فيه الفنان الغربي يتوجه نحو الشرق. بحثا عما يتلاءم 
وميوله ويسهم في تحرره من ماض بات يشعر أن تقاليده تكيّله. كان الفنان العربي. قبل 
الخمسينات من القرن العشرين. يذهب باتجاه آخر. فأقصى ما كان يتمناه السفرٌ إلى بلدان 
أوروبا'للتعرف على معالها القنية, وبحاضية اللاسيكية منها: والأطلاع على اسران هن المحاكاة 
كما مارسه: الغربيون واتقنوة متث. عضر التهضة: ودراسة أضوله الأكاديمية: عله يجاريهم فى 
اتقان فن الرسم والتصوير والتقيد بقواعد محاكاة الطبيعة. أي أن ما كان يحلم به الفنان 
العربي في ذلك الوقت لم يكن عالم بيكاسو وبراكء أو العالم المتمثل في أعمال الوحشيين 
والتعبيريين؛ بل هو عالم رافايل ودافنشي وغيرهما من كبار الفنانين الكلاسيكيين. 

وعلى الرغم من أن الغرب كان قد تخطى (منذ أواخر القرن التاسع عشر وبداية القرن 
العشرين) المفاهيم التقليدية؛ بقي فنانو المراحل الأولى في البلاد العربية ملتزمين بالمظاهر 
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العلاشيكية والأكاديمية القامفة القاكفة فلن الققبيه والجاكاة. وإ افبطبعك اتعمالهم أحيانا 
بمظاهر انطباعية أو رمزية؛ أو صوّرت وجوهاً ومناظر محلية, الا أنهم لم يعيروا اهتماماً لما 
شهده الغرب آنذاك من تبدل في مفهوم اللوحة. ولم تلفت انتباههم تلك التحولات الكبرى 
المتمثلة في تيارات كانت تسعى إلى التحرر من نمط فني يعود بأصوله إلى عصر النهضة. فقد 
وققوا نننها موكفا معايداء تل راففا أحيانا: 

وقد عبرت عن هذا الموقف الحيادي إزاء الحركة الفنية المعاصرة كتابات بعض الفنانين 
مذ ل فيان يشان خعراق )نوما قكا هيعدي ره فشكل تكاس سمي سكين وز 
ف تشنافقة القرب مثالا يحتدى (دكراق طع حبران :5/5 اهن 81) «الااكك شن ال نحة أاسيانا 
فق كين كلس يهنا السك اناهن الكل ميك ومو كبن كانين عورف در فسون إلنه: 
تالقيارات:القنية الحديقة لم عن يقد :قد التقرت على نطاق واسع ارج أوزوياءةيل لم تملة 
من انتقادات قاسية وجهت إليها حتى داخل أوروبا نفسها. فكانت مثار جدل في بعض 
الأوساط الفربية. وحوربت في ألمانيا النازية. ولم تلق اهتماماً في الاتحاد السوفياتي حيث 
بقيت الأكاديميات متمسكة بالتقاليد القديمة لما قبل الثورة. 


العودة إلى التقاليد والواقع المحلي. إذ تناول فنانون عرب موضوعات شعبية وتاريخية ومناظر 
طبيعية ووجوهاً من بلادهم. فصور فتانون لبنانيون (داود القرم. وحبيب سرورء. وخليل 
الصليبي. ومصطفى فروخ. وعمر الأنسي...) وجوها ومناظر طبيعية لبنانية بأسلوب 
الموضوعات ذات الملامح الاستشراقية ليتحول إلى الموضوعات ذات الطابع الشعبي. وحاول كل 
من محمود مختار ,/)١5 -١851١(‏ في مصرء وجواد سليم (51- ١غ‏ في العراق. 

هذه المحاولات الأولى بقيت. على أهميتها. محدودة؛ ولعل أشد ما لفت انتباه الفنانين 
العرب (مصطفى فروخ. عمر الأنسي. قيصر الجميل...). فى هذا الوقت, الأعمال الانطباعية 
التي أعجبوا بألوانها المضاءة وتقنياتها. ووجدوا فيها ما يتخطى المقاييس والمفاهيم 
من القرن العشرين. فى حركة فنية كانت تسعى إلى مواكبة التيارات الغربية المعاصرة 
ومحاكاتها. والاطلاع على ما ارتبط بها من تبدل في المفاهيم الفنية العامة. وقد جاءت أعمال 
العديد من ممثلي هذه المرحلة لتعكس هذا التوجه العام وتسهم فى تكريس معالم تيارات فنية 
متباينة راوحت ما بين الواقعية وأقصى أشكال التجريد. 
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إن ما عرف, في العالم العربي؛ باسم الحروفية يشكل تياراً فنياً اخذت معالمه تتوضح مع 
بداية مرحلة (مطلع الخمسينات من القرن المتمرين ) غاننا عا ارخطات بها هوا حنين الأحمالة 
والكؤاثة واميكلينات العرات عق هن حممو يه مسحرة وؤللع مفسيق ا رون قرو ية لفناكين 
عرب. أقاموا معارض لهم في السنوات التالية في عواصم عربية. لكن هذا التيار الحروفي لم 
بكرن قباد الاامنع صسدور كنات السدد لواحي أو المن سكليه اتكوف بوتانسة إكامة معرصل 
البعد الواحد. في بغداد. سنة .1917١‏ وهو الكتاب- البيان الذي تضمن مقالات توضح أهداف 
الحركة وأبعادها لكل من شاكر حسن آل سعيد. وجميل حموديء. وضياء العزاوي. ورافع 
الناصري. وعبد الرحمن كيلاني. 

المحاولات الأولى. الرائدة. في هذا المجال. تحققت بفضل عدد من الفنانين العرب 
والإيرانيين ممن استوقفتهم جمالية الخط العربي وفكرة استخدام الحرف مادة تشكيلية 
أساسية في العمل الفني. وكانت السنوات العشر الأولى بعد الحرب العلمية الثانية قد شهدت, 
في غير بلد عربي. اختبارات أولية بهدف استكشاف القيم التشكيلية للحرف العربي. و 
الاختبارات التي تمثلت في أعمال الفنانة العراقية مديحة عمر وفي كتاباتها النظرية: كما 
تمثلت في أعمال الفنان العراقي جميل حمودي الذي وجد في الكلمة المنقولة إلى اللوحة 
"عنصراً تشكيلياً جديداً في البناء الفني'. وشارك في معرض الحقائق الجديدة (1549) الذي 
خصص للفن التجريدي في متحف الفن الحديث في باريس. وقد حاول الفنان اللبناني سعيد 
عقل؛ منن بداية الخمسينات: استلهام الخط العربي. جاعلاً من الكتابة الخطية محورعمله 
الفني الذي احتفظ بهذه الصفة حتى وفاته .)2٠١١(‏ اختبرات مماتثلة قام بهاء منذ ذلك 
التاريخ؛ فنانون سودانيون امثال: وقيع الله. وأحمد شبرين. وإبراهيم الصلحي. وكان حسين 
زندرودي. أحد ابرز الفنانين الإيرانيين الحروفيين. قد أسهم بدوره في هذا المجال. وأسس 
سنة ١9601‏ مدرسة حروفية باسم ساغاخانة؛ واعتبر. بعد أن استقر في باريس (1511). من 
أشهر ممثلي الحروفية (راجع محمود أمهز. 1597. وشريل داغر.1950). 

من الواضح أن المحاولات الأولى لاستلهام الحرف العربي كانت فردية. متفرقة ومعزولة. 
وآن العلاقاك ين الفتانية المظلين :ليذه السرعة الطليفية تقبة مجدودة أو إغاقية تماصاء ول 
تتطور وتتوطد إلا في السنوات اللاحقة. عندما تحولت الحروفية. مع نهاية الستينات. إلى تيار 
فني أو ظاهرة مميزة في الفنون التشكيلية العربية المعاصرة. لكن الحروفية لم تشكل مدرسة 
بالمعنى الدقيق للكلمة, بل ظلت منفتحة على مختلف الآراء والاتجاهات. ولم تجمع بين ممثليها 
روابط نظرية محددة أو لقاءات مجدية كلقاء جماعة البعد الواحد في بغداد. إلا أن ثمة تيارا 
عربياً حروفياً سرعان ما تكوّن تلقائياً وبات من الشمول بحيث أنه اصبح. على الرغم من تباين 
النتائج. الأكثر تمثيلاً للحركة الفنية المعاصرة في البلاد العربية. فانضم إلى هذا التيار فنانون 
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كثر: منهم من كانت له أكثر من تجربة. ومن ثم تحول إلى الحروفية بحثاً عن خصوصية تميزه 
أو تلبي شعوره بضرورة تعميق الروابط بال معالم التراثية. ومنهم من كانت له تجربته الخاصة أو 
تأثر بالتجربة التشكيلية لبعض ممثلي الفن الغربي. 

في السبعينات والثمانينات من القرن العشرين. تصاعد عدد الفنانين الذين جعلوا من 
الحرف مفردة تشكيلية إساسية. وباتوا يمثلون ظاهرة مميزة في معظم البلاد العربية: أمثال: 
محمود حماد. ونعيم إسماعيلء. وأدهم إسماعيلء. وعبد القادر أرناؤوط. وغيات الأخرس, 
وسامي برهان. وعبد اللطيف الصمودي. وأسعد عرابي (سوريا). وعادل الصغير. ومنير نجم. 
ورفيق شرف. وعمران القيسي. وحسين ماضي (لبنان). وشاكر حسن آل سعيد. ورافع 
الناصريء. وضياء العزاوي. ومهدي مطشرر(العراق). وحامد عبد الله. ويوسف سيده (مصر). 
ومحمد المليحيء وأحمد شرقاوي(المغرب). ونجا المهداوي. ونجيب بلخوجه (تونس)؛: ويوسف 
أحمد(قطر). ومحجوب بن بللا(الجزائر). 

هنا لا بد من الإشارة إلى أن العلاقة بين العمل الفني والشكل الكتابي أو النص الأدبي 
قديوة هد :وقد :'تخلف.بوقافا للظروف التاريخية والفايات الوظيفية: باأشكال سكاف 
ومتباينة. كمجاورة الصورة للنص وتفسيره وتوضيحه أحياناً أو استلهامه وتأويله في حالات 
أخرى. فهي. إذاً؛ علاقة جوهرية. بقيت طوال التاريخ قائمة ومتلازمة. تناولت المضمون قبل أن 
تتناول الشكل. أي قبل أن يصبح الحرف بذاته مفردة بنيوية ويكتسب قيمة تشكيلية. وإذ يعتبر 
الفن لغة ذات طبيعة خاصة. ويرتبط بتاريخ الفكر الإنساني. فلأنه يمثل الترجمة التشكيلية 
للشعور أو الفكرة ٠‏ يصوغهما مادياً ايه بصرياً وندركهما. فهو يلتقي مع النص ليعبرا 
مماحيوة وتظوس و ةراجن وتيت أفقانا مشتركة تجلت في تيارات مختلفة. كالرومنسية, 
والواقمية :والرمدنة والتجيوية والترياقية وفك ترقت هده الفلذقة واخات أنماد ا جدود 

مع الحركات التي قدمت الموضوع على الشكلء. ودافعت عن الفكرة على حساب الخلافات 
المنهجية.ومن خلال هذه العلاقة كانت الرمزية والسريالية تعملان على أن تعيدا للموضوع لا 
صورته الظاهرية الموائمة. بل محتواه اللإخفاردني وما يعكسه من إحساسات هي الأكثرعمقاً 
(بالمعنى الباطني للكلمة). بل الأقل وعياً: الإحساسات التي حقل الى الشاهة كير هزه الضودة 
وملامحها الظاهرية. ومنذ أواخر القرن التاسع عشرء كانت الحركة التشكيلية قد ارتبطت 
بالآدب والأدباء الملتزمين بمبادئ الرمزية والمدافعين عنها. وبلغ هذا التأثير من الأهمية بحيث 
بدت الرمزية في الفنون التشكيلية وكأنها تتستر خلف الحركة الأدبية وتنقاد لها. والسريالية, 
كما فهمها أندريه بروتون. منهج خلق شعري يرى في التصوير والنحت تحولات تشكيلية للشعر 
ومجاله الإيحائي الأشد خصوبة إذا ما تحرر الفن من هاجس محاكاة الأشكال وإعادة 
صياغتها كما هي في العالم الخارجي لأن هدف الفن ليس إرضاء العينء بل التعبير عن 
مضمون داخلي. 
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قبل ذلك. كان جبران خليل جبرانء وهو المتأثر بالرهرية واللترم بموراددها رمم هيمها وقد 
صور في عمله التشكيلي ما عبر عنه في أدبه وشعره؛ منطلقاً قو معنا “ل فخ الأشياء المبركية: 
بل من الذاكرة والخيال؛ ساعياً إلى تخطي ظواهرها المادية والاكتفاء بملامحها المعبّرة عما هو 
أساسي وجوهري فيها . 

هذه العلاقة بين الفن والأدب لا تقتصر على المضمون وإمكان التعبير عن أفكار مشتركة. 
بل تتخطى هذه المسألة لتتناول الشكل من حيث هو علامة أو إشارة لها قيمها الدلالية 
الخاصة. فالعلاقة بين الشكل والمضمون قديمة جداً. وهي نفسها بين الصورة والمدلول أو بين 
الكتابة والصورة, لأن الكتابة والتصوير متشابهان. كما يقول بول كلي. وهما الشيء عينه في 
نظر أسجر جرن. الفنان الدانمركي الذي يرى كتابة في كل صورة. وصورة في كل كتابة. وقد 
خاءك الكناناف والبياتنات اللتعلعة بالعروفينة ومتظلفاتها وأميناقها لتؤكه يدو هغل ها 
تنطوي عليه من دلالات وأسرار الحرف والكلمات والرموز الصورية. وعلى ما تجسده من قيم 
شكلية بصرية. 

في البدء. كانت الأشكال الكتابية صوراً تمثلت في إشارات وعلامات لها دلالاتها ومعانيها. 
استخدمها الإنسان لا لقيمها الشكلية بل من أجل هذه الدلالات وهذه المعاني. وذلك قبل أن 
تتبدل وتنحصر داخل أطر وظيفية؛. إتصالية وتعبيرية. وعندما تحولت الصور إلى كتابة 
واكتسبت معاني ومضامين جديدة (في بداية العصور التاريخية ). احتفظت بقيمها الشكلية 
الصورية. في مصر القديمة. حيث لم تفقد الكتابة الهيروغليفية فيمها الجمالية الزخرفية. 
بينما تحولت إلى صيغ تجريدية تجسد مقاطع صوتية لها شكل المسمار. في بلاد مابين 
النهرين؛ أو نبرات صوتية ابجدية (في مدن الشاطئ الكنعاني). 

قوعت إذا القداية واحات جحستع الطروظ الكارئطية اشكالا عن هن الممورية ا(فية 
إلى الصورة) الرمزية. والهيروغليفية, والمسمارية. وكتابات الشرق الأقصىء إلى المخطوطات 
القروسطية والخط العربي...لكنها بقيت هامشية في فنون عصر النهضة والفئون الغربية من 
العصور اللاحقة:, ولم تكتسب أهمية خاصة في أوروبا إلا مع الفن الجديد 72/010120 411 في 
السنوات الأخيرة من القرن التاسع عشرء. عندما تحولت الكتابة إلى عنصر بنيوي في الأعمال 
التصويرية لهذه الحقبة التاريخية. ومع بداية القرن العشرين: احتلت الحروف والكلمات مكانة 
بارزة في التكعيبية والمستقبلية مع بيكاسو. وبراك. وكارا ومارينتي (راجع: 1988 ,تصلتءاك6.5). 

الحروف والكلمات كما تظهر في الأعمال التكعيبية هي عبارة عن عناوين مقتطفة من 
الصحف أو كتابات اجتزأت من سياقها وأدخلت إلى العمل الفني لتكتسب صفة تأليفية كفيرها 
من عناصر اللوحة الأخرى. بيد أن الغاية من استخدامها. هنا. إنما هي التأكيد على كونها 
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شاهداً على الواقع المادي الذي اقطتعت منه. التأكيد على علاقة ما به تثبت أن التكعيبية ما 
زالت ملاصقة للواقع ولم تنفصل عنه .أما المحاولات التي قام بها بعض فناني المستقبلية 
فتجعل من الكلمات والأرقام اكركالا مفحروة من صبفعها"الأخيارنة فحت لاهن علق إغنادة 
تركيب أجزائها المتنائثرة فى مختلف زوايا اللوحة. وإنها لمفارقة أن يؤدي السلوك العبثي 
للدادائيين إلى نقيضه. إذ توصل بعضهم. باستخدام عناصر كتابية. إلى 'الصورة- الكلمة": بما 
تنطوي عليه من تداخل وثيق بين عملية الكتابة والعمل الفني المصور. حيث تتقدم: في هذا 
السياق الجديدء القيمة الشكلية للكتابة على مضمونها حتى عندما تكون واضحة ومقروءة 
(راجع: عدكذاوع ناد اع 0202 هش 'عآر صاطنا]؟]. 5. /لا) . 


أمنا الكتابة الى تظهر فى أعمال بول كلى فتتكون من إشارات دو ميسشبظة او تجريدا 
واخوالآ للمزككات كتابة غير مقروءة تتعسريين التفكلة والشكل المتوسى والنناتي: والفطد 
غين اكحدى: بونيت الحبورة الأسافية الكورة واملغرة اننا مذكر نهناء كداية تبناة المنتاحة كلها 
لتضفى عليها طابع السحر والخيال. 

والكزوفية العرية بنوزفهنا ٠‏ جعلت من الحرف مفردة تشكيلية احتلت موقعاً بنيويا أسَاسيا 
داخل العمل القكى الى امخروب «تكتيداء كن نكل سمكليهاة كيم سمالي رمدوة وعاملية 
وأبغاذا روحائية وحضارية تتخطى الرؤية البصرية ولا تتوقف عندها. في هذه الحالة. تصبح 
ناي ١‏ لشيوييدء كينا يراه شاكر جمين ال سودق سه للب الواح مها رتعة 
صوفية وتجاوز الفنان لذاته وواقعه. فالحرف العربي. إذا ما جرّد من دلالاته اللفوية. داخل 
السيئاق الكتابق العام وفصل عما يراد التعبير عَنه,تبقى قيمه الشكلية المستفلة: المبنية على 
ما تتضمنه من خطوط وفراغات وحركات تشكل. وحدها. محور العمل الفني وموضوعه. أي 
أن إدخال الخط (أو النص) العربي إلى فضاء اللوحة قد أحاله إلى مادة تشكيلية سواء احتفظ 
بقيمه اللفوية المقروءة أو حرّف وبات غير مقروء؛ وذلك بعد أن جعل منه الفنان الحروفي 
صيغاً تشكيلية جديدة ذات طبيعة تلفيقية توفق بين استلهام تراث ما زلنا نتواصل معه وبين 
الشعور بضرورة مجاراة ما توصلت إليه الحركة الفنية المعاصرة التي كان التجريد صفتها 
الأبزؤ خلال الجر الأكدر مق الفرخ العشرين: 

قبل ذلك: كان ف نش فى الغرب (منت اواسط القرن التشريق) تيار ني حروفي يرئاعية 
ابزيدور إيزو اد أبرز ممثليه: حركة طليعية شمولية تهكّم بكل النتشاطات الثقاقية وتسعن إلى 
تعديل بعضها جذرياً انطلاقاً من قناعاتها بأن المسألة الأساسية هي 'مسألة خلق وتجديد 
واكتشياف آفاف اللسرفة انديية والنليتفية والملمية وونتتائليا الخاضرة ‏ والكووفينة كما نيما 
إيزيدور إيزو. تعمل على وضع أسس للمفاهيم جمالية مختلفة لأن غرض الفن يكمن في تنظيم 
المواد كي تولد انفعالات جديدة وتفرح الانسان وتخلصه مما قد يعانيه من قلق أمام المجهول. 
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فالفن يلبي حاجة الانسان إلى الغبطة الجمالية والشعور بالأبدية الروحانية. لذنك اتخذ هذا 
التيار من الحرف مفردة تشكيلية أولية واعتبرها غير متمايزة عن الشعر أو الموسيقى. لأن فيها 
ما يوحد بين المعطى الشكلي الأساسي وما يمثله من قيم:صوتية. وقد وجد الحروفيون الغربيون 
في هذه البنية المزدوجة؛ التناغمية والمفهومية, للحرف ما يميّزه عن المفردات التأليفية التقليدية 
نيوا كافك تجريدية |ومسكفينة من العاله ارك لآن احرف ليس شقلا هندسبيا أو 'شنيكا من 
الواقع' بل هو مجرد إشارة غنية بدلالاتهاء غنية بإمكاناتها التشكيلية إذا ما دخلت فضاء 
اللوحة. لذلك اعتبرممثلو هذا التيار أن الشكل الحروفي "يمثل البنية الثالثة الأساسية في الفن 
التشكيلي. بعد الصوري (التشخيصي) والتجريدي" (14 8 ,8.7م ,1972 ,لتأامرظ. طط. 6 ) . 

لكن اختبار الخرضة الشري فزن قبل هتانق عرب لميكن لقيبة التشكيلية وتحنعت: بل لأن 
في استخدامه فنياً ما يلبي طموحات هؤلاء الفناني ويحقق رغباتهم في الوصول إلى صيغ 
تشكيليَة ترط تتا جه الفني بثراث عريق: كما تعيزه: في آن» عن الفن الغربي: ولواضي 
الظتامز هالحرؤفية جاءت: بخاضلة كن يداياتها + تعبيرًا عن موقف متاهضن لثقافة الغرزب 
لياق 

وقد تنوعت طرق التعامل مع النص الذي بقي مقروءاً أحياناً ؛ بينما اكتسب فيما تجريدية 
وتحول إلى مفردة من مفردات اللوحة أحييانا أخرى. فاحتفظ بقيمه الخطية الملازمة للكتابة 
العربية. من دون تحريف أو تأويل يذكرء مع بعض الفنانين. في حين أن محاولات أخرى 
انطلقت من الحرف لتتخطاه. لكن. على الرغم من هذا التباين في تناول الحرف أو الكلمة 
وطرق معالجتهما. فان التأكيد على ما فيهما من قيم شكلية ودلالات رمزية إنما يعني أن 
الخيار العام لهؤلاء الفنانين هو التجريدء وإن لم تشر كتابات البعد الواحد إلى هذه المسألة 
بوضوح: وإن عمد بعض الحروفيين إلى إدخال أشكال صورية (تشخيصية) في السياق العام 
للعمل الفني الحروضي. 

ولئن كانت الحروفية تجمع.؛ أحياناً. بين الصورة المقروءة المستمدة من الطبعية والأشكال 
التجريدية. كما في أعمال تشكيلية لفنانين عرب. أو تؤلف بنية ثالثة اساسية تحتل مكانة 
وسطى يق القصويري:والتجريدي: حشيما يحتقد إنزيدن إيزو» سن الشمنه الناررة للحروفية 
هي التجريد؛ ذلك أن اللوحة الحروفية لا تتكون. في معظم الحالات. إلا من تداخل خطوط 
وألوان هي بطبيعتها تجريدية. لذلك؛ فالحروفية تلتقي. من جهة. مع تيار الفن التجريدي 
الغربي المعاصرء الرافض للمحاكاة وما تتطلبه من تقيد بالمنظور العلمي كوسيلة اساسية لنقل 
الطبيعة التي بات يسعى إلى تخطيها. كما تلتقي. من جهة ثانية؛ مع فن الرقش العربي الذي 
يكاد يقتصر فضاؤه التشكيلي على خطوط وزخارف وألوان يؤلف تداخلها وتشابكها وتقابلها 
محور العمل الفني. ذلك أن النقطة؛ التي نرى فيها قيمة كشفكلية فاكبة يذاكيا مله عن 
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الخط. هي التعبير الأولي عن الخط. وحركتها في الفضاء تولد الخط المدرك. أيضاً. بمعزل 
عن المساحة التي يحددها ويمكن أن تدرك. بدورها.على أنها عنصر مستقل قائم بذلته. غير 
أن الحركة تبدل من طبيعة النقطة والخط والمساحة وتجعل منها عناصر أساسية في بناء 
الفضاء التشكيلي. وتنقلها. بنمضل تداخلها وتراكمها. من حالتها الأولية الساكنة إلى حالة 
دينامية تمنح العمل الفني قيمه التشكيلية الأساس (راجع .12355.م .1980 ,عهاكآ.5). 

كان بديهياً أن يلتزم بعض الفنانين الحروفيين. بالمفهوم التقليدي للخط. بخاصة أولئك 
الذين كانت لهم تجربة سابقة في هذا المجال. امثال: محمد سعيد الصكار. عبد الفني 
العاني... في حين أن جماعة أخرى تخطت هذه الصيغ التقليدية لتصل إلى القيمة التشكلية 
للحرف وإمكان الإفادة منه في بناء العمل الفني (راجع: 21.82123,1977 ). ففي أعمال شاكر 
حسن آل سعيد: ورافع الناضصرى:,.'يصبع الحرف:جزءاً من اللوحة ومن علاماتها الباززة. 'لكن 
عالم شاكر حسن آل سعيد يحتفظ بمناخه العام التجريدي. ذي المساحة المسطحة (أو البعد 
الواحد بحسب تعبيره) التي لا يتخطى فيها دور الحرف. أحياناً. العلامة الإيحائية. أو الكتابة 
الهشة. السريعة. غير الواضحة, كأنما الغاية منها التأكيد على ما فيها من دلالات رمزية. في 
حالات أخرى. يبقى النص كرون وقد يتمثل في نصوص أدبية نقلت بكاملها إلى اللوحة. كما 
في أعمال ايتيل عدنان. لتقي كيف بصرية,تشكيلية داخل الفضاء التصويري. ٠‏ من دون أن 
تفقد معناها الأدبي . فالشكل والمعنى يتلازمان ويتساويان في أداء يجمع بين اللغوي والبصري. 
وهنا. نجد أن كه اننا كييزا بين عفوية. بل شاعرية ايتيل عدنان. وبنيوية أعمال ضياء 
العزاوي ذات الطابع التعبيري. 

فنانون آخرون لم يهتموا سوى بالأثر البصري للكتابة. غير مبالين بدلالاتها اللغوية. فثمة 
ما يشبه الكتابة في اللوحة من دون أن يكون هنالك نص مقروء. لأن الكتابة. في أعمال عدد 
من الفنانين. تكاد تقتصرعلى نسيج خطوطي قد يملأ مساحة اللوحة كلهاء ويشكل وحده 
فضاءها التشكيلي. ففي أعمال محجوب بن بلاء لا يبقى من الخط إلا أثره. أو الانطباع 
البصري العام. وما يمكن أن يولده المشهد المصور من إيحاءات تحيلنا إلى عوالم شرفية. وإن 
ما يميز أعمال نجا المهداوي. المحافظة على طبيعة الكتابة. هو طريقة التعامل مع الحرف 
وتحويل قماشة اللوحة إلى مساحة رقشية تتقدم فيها الأنطباعات البصرية على الخط 
وأشكال الحروف. 

وثمة حروفية من دون حرف تتمثل في أعمال فنية ليست حروفية بالضرورة لكنها تلتقي 
معهاء سواء في مناخها العام أو في ما توحي به من عوالم مشابهة. مصدرها البنى التأليفية 
الخطية كالتي نراها في أعمال سعيد عقل أو عبد اللطيف الصمودي...في مجال آخرء يبدو 
أن اللاختزال الكبير في كتابة الحروف قد أضفى على بعض الأعمال الفنية طابقا فووننا 
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تقترب بفضله من الفن الأقلوي 6ه [3/11515013 مع مهدي مطشرء أو من الفن البصري 1631م0 
أكة مع فنانين آخرين أمثال: محمد المليحى ومحمد شيعة (المغرب). كمال بلاطه (فلسطين). 
حسان أبوعياش (سوريا). في هذه الأعمال. يفقد الحرف قيمه التعبيرية الملازمة له ويتحول 
إلى مجرد خط (عموديء افمي. مائلء منكسر...) يكسبه تكراره وتراكمه قيماً بصرية ويجعله 
قريباً من الفن البصري. 

وهنالك صيغة أخرى جمعت بين أنماط متباينة يلتقي فيها النص المقروء مع النص غير 
المقروء. والنصان يتآلفان مع أشكال أخرى ذات طبيعة صورية (تشخيصية) تحاكي الواقع: كما 
في أعمال ضياء العزاوي. حيث يجتمع النص والشكل ليكتسبا صفة تعبيرية ودلالات رمزية 
تشير إلى علاقة ما بالواقع العربي المعاصر. فالحرف. هناء يشكل عنصراً من عناصر اللوحة 
التأليفية. وليس العنصر الأساسي بالضرورة:. لأنه يتكامل مع اللون والعناصر التأليفية 
الأخرى. ويسهم في بلورة صيغ شكلية جديدة ذات قيم تعبيرية. ولعل اعتماد هذا المنحى قد 
دفع العزاوي في معارضه الأخيرة إلى تخطي الحرف من دون أن يتخلى عن وسائله التعبيرية. 

هكذا يتبين أن الحروفية - وهي التي جمعت بين عدد كبير من الفنانين من مختلف البلدان 
العريية - كانت صيغة تناولها كل من انضوا تحت لوائها وفق ميوله وثمافته ورؤيته وعلافته 
بالخط أو ممارسته له. وكان من الطبيعي أن تتباين النتائج التي توصلوا إليها تبعاً لكيفية 
التعامل مع فضاء اللوحة ومواد التشكيل وأدواته. وكيفية التعامل مع المعطى اللفوي نفسه 
وموقعه داخل بنية العمل الفني. فهو كما بينا ذلك سابقاً. قد يحتفظ بشكله وقيمه اللغوية: 
كأنما استخدم لذاتهء أو يحوّر ويؤول ويحوّل إلى مفردة كسواها من مفردات التأليف العام؛ أو 
يقتصر على مجرد إشارة أو علامة لا قيمة لها بذاتها داخل المشهد التشكيليء أو يختفي تماما 
ولا يبقى منه إلا الانطباع الذي تولده المساحة الرقفشية في عين المشاهد. الانطباع نفسه 
الملازم للفنون الرقشية الاسلامية. 

هناء في إطار إعادة تقييم الحركة الحروفية, لا بد من التذكير بما كان للخط العربي من 
خصدائمن مشكيلية :داخل:السياق العام كلفتون الاستلامية الى يشكل وما منهنا ونه يشترك في 
التعبير عن مفاهيمها الخاصة. فقد ارتبط الخط بمختلف انواع الحرّفء كما ارتبط بالعمارة, 
ودخل في نطاق د 0 واشترك مع مختلف الأنماط الزخرفية (الرقش العربي) 
الأخرى ليكتسبء في .: فتن الدالاك فنا #تتكنه موودزة: عاك كيه الددية واعقنا رف الشكل 
الذي يليق بكلام الله يتمتع الخط العربى بخصائص تشكيلية يعبر عنها بما فيه من مروبة 
وتواصل وامكان الجمع بين الأفقي والعمودي والدائري وتنوع نسبها وعروضها وأطوال الأفقية 
منها. الأمر الذي يمسر الصفة المزدوجة للخط العربي. الصفة التي تجمع بين المضمون 
والشكل. أي الكتابة بوصفها حاملة لمضامين لغوية. والخط المتوجه إلى العين ليرضي الناظر 
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إليه ويسرّه ويدعوه إلى التأمل. فالخط العربي احتفظ بهذه الصفة ولم ينفصل عن دلالاته 
اللقوية ح وإن تسرك قرايته: كما أنهالم يتخول إلى هن هائم يدانه إلا هن عن المشساهن: 
عندما ينظر إليه من بعيد ولا يرى فيه. بخاصة في العمارة, إلا مساحة رقشية متألقة. متممة 
للخامل (التجدار) الدى حزسية: لآ بل :مشكل جزءا غضويا منة: 

حديثاً. حاول الفنان الحروفي العربي أن يتعامل مع الخط كي يجعل منه مادة تشكيلية 
مستقلة عن دلالاته ومضامينه اللغوية. والآن. بعد مضى ما يزيد على خمس وثلاثين سنة على 
ولادة الحروفية وتكريسها رسمياً. وما يزيد على نصف قرن على تجاربها الأولى: يطرح 
السؤال حول الدور الذي قامت به والنتائج التي توصلت إليها. وهو السؤال نفسه الذي يطرح 
حول ما آلت إليه. بوجه عام. الحركة التشكيلية في البلاد العربية. إزاء ما تعانيه من أزمات 
وتشتت في غياب الفكر المنظرء وفي غياب الدراسات المعمّقة المتعلقة بتاريخ الحركة الفنية في 
العالم العربي. 

إنهاء بلا شك. ذات دلالة تصريحات بعض الفنانين "أن لا وجود لفن عربي' (مجلة الأزمنة. 
المجلد الأول العدد .)١9417(7‏ ص ١‏ ). أي أن وجود فنانين عرب بارزينء لهم تجاربهم الخاصة 
وشهرتهم العالمية أحياناً. لا يعني بالضرورة وجود حركة عربية مماثلة. في نشأتها وتطورهاء 
للحركات الفنية في الفرب التي كان لها ما يبررها ويفسرها انطلاقاً من خلفيات تاريخية 
واجتماعية, وانطلاقاً من مواقف الفنانين إزاء الواقع في قبولهم له أو رفضه. فمسار الفن 
الغربي. الملازم للتطور الثقافي العام. ارتبط بما شهدته أوروباء منذ نهاية القرن الثامن عشر, 
من تبدل في البنى الااجتماعية. متقوافق مع حركة التصنيع العامة وأثرها في الحياة 
الاجتماعية العامة. في الممابل؛ تبدو الحركة الفنية في البلاد العربية. هي أيضاً. وليدة ظروف 
اجتماعية محددة. إلا أن ارتباطها بالواقع الذي تنتمي إليه لا يتقدم بالضرورة على ارتباطها 
بالتيارات الفنية الغربية التي تشكل. في حالات كثيرة, امتداداً لها. وهو ما عبّر عنه صراحة 
الفنان العراقي جميل حمودي عندما صرح أن استلهامه للخط العربي إنما كان محاولة لتجنب 
التاقيرات الأجنيية: 

الأزمة نفسها ما زالت تتفاقم اليوم في البلاد الفررية حي كد نح لتجاراك فيه 
مختلفة باتت تتعايش معاً في ظروف اجتماعية واحدة؛ تلتقي فيها الحروفية مع شتى الحركات 
الفنية المعاصرة . وفي حين تخلى عنها بعض ممثليها ( من جماعة البعد الواحد). لم يزدها 
عن الا فى الات نادزة. المسدان جم التحودها مكا هرا سائون ا خرون كاده تسريه 
الخاصة إلى مسائل تشكيلية أبعدتهم عن طروحاتهم ومنطلقاتهم الأساسية. وأوقعت بعضهم 
في السهولة والإغراءات البصرية العابرة التي جعلت من أعمالهم شاشة تشكيلية متألقة تتوجه 
إلى العين وتكتفي بإرضاء الذوق السائد في بعض البلدان العربية؛ الذوق الذي يستسيغ ما ضي 
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هذه الأعمال من سهولة القراءة لعناصرها التأليفية وقرابتها الشكلية مع الخط العربي, 
المحرك لمشاعر الانتماء القومي. هناء تبدو اللوحة الحروفية. في علاقتها مع جمهورها. قريبة 
جداً من لوحة المنظر الطبيعي التي ما انفكت تتكرر من دون تجديد يذكرء وباتت. مع ذلك 
تستقطب قطاعاً واسعاً من المعجبين الراغبين في اقتنائها لسهولة قراءتهاء ولما فيها ما يُسرٌ 
الغون: حيهاة ساكل الف 

لكن الأزمة التي باتت تعيشها الحركة الفنية في العالم العربي ليست. في حقيقة الأمر. 
أزمة محلية بل عالمية ولدتها ظروف المجتع الحديث والتطورات المذهلة في ا العلمية 
والتكنولوجية. إلى ذلك فالأحداث التي شهدها العديد من مناطق العالم العربي. منذ أواسط 
السبعينات من القرن الماضيء قد ألقت بظلالها الكثيفة على مسار الحركة التشكيلية العربية 
وربما أسهمت ف تجولهاا ردك عن جحرها وتستطيدينا ولع هادا لماح العنام هيو الذي دقع 
العديد من الفنانين العرب للبحث عن صيغ تشكيلية جديدة أكثر تعبيراً عن الواقع المؤلم الذي 
نعيشه. فتخلى بعضهم عن تجارب سابقة تميز بها ليتحول إلى نمط فني تحتل فيه الصورة 
الأتيناة كر محورياً. وهذا أمر طبيعي . إذ لا يعقل أن تظل هذه الحركة الفنية 
(الحروفية) تستنسخ نفسها إلى ما لا نهاية. فجميع الحركات الفنية التي نشأت في الغرب لم 
تعمّر طويلاً. بل توقفت لتحل محلها حركات أخرى. بعد أن حققت أهدافها واستنفذت كل 
امكاناتها والإشكالية الأساسية, كما نراها اليوم. لا تقتصر على مسألة استلهام التراث 
(وبخاصة الخط العربي). التي بدت في حينها وكأنها الحل المنشودء ولاتتوقف على حركة دون 
أخرى. بل هي من الشمول بحيث أن عوارضهاء وإن متباينة أحياناً. لا تقتصر على بلد دون 
آخر. وقد تتمثل في الصراع القائم بين مفاهيم قديمة وأخرى جديدة تسعى إلى تخطيهاء 
يدفعها إلى ذلك التبدل المتواصل في ظروف المجتمع الحديث. ولعل من عوارض هذه الأزمة 
تفاقم حالة غياب الحدود بين الفنون: بين التصوير والنحت, بين الفن التشكيلي وفنون أخرى 
كالسينما والتصوير الفوتوغرافي وحتى المسرح. إلى ذلك: فإن الفن التشكيلي نفسه. في بعض 
مظاهره على الأقل؛. قد تخطى ما هو متعارف عليه. سواء في الشكل والمضمون. أو في 
أساليبه وتقنياته ومواده وطرق إنتاجه وتحويله إلى سلعة تجارية تخضع لمبداً العرض والطلب. 

إن الفن الذي اتفق على أنه محاكاة لعالم خارجي :وان أهبمتة تكن فى آمانة النقل أو 
التشبيه لدرجة التماهي ٠‏ تحؤل: بعد ذلك وباث موجوداً لذاته. وفق معايره الكاكية كديا 
عن عالم داخلي. حسبما يراه كاندنسكي. ليصبح في نهاية المطاف إما نفياً لوجوده. وإما كناية 
عن الفنان نفسه الذي عمل أحياناً على أن يكون بجسده. بل بكليّته. محور العمل الفني. 
بخاصة مع التيارت الفنية ذات المنحى المفاهيمي. صحيح أن ظهور الصورة الفوتوغرافية أو 
السينمائية قد حررت اللوحة من وظيفتها الجاتئبية: التوثيقية؛ وأسهمت في مغامرة الفن 


-_ 5/5 


العا نك ماناو ا عزو واف د لزنه انف بوم النمفية وا ديو اللسونية نال الماك لكا ا ايه 
لاكتشافلت جديدة (كالتلفيزيون والفيديو والحاسوب والانترنت...) تحولت في جزء منها إلى 
وسيلة منافسة لها. 

الأمر الذي يعني أن مفهوم اللوحة (وبالتحديد ما اتفق على تسميته “لوحة المسند ع5اأماعم 
]67316 ع0): إي النمودج التشكيلي المعتمد على مدى ما يزيد على أريعة قرون. قد أخذد يتبدل 
منذ اواخر القرن التاسع عشرالذي شهد بداية الاكتشافات العلمية الحديثة وما رافقها من 
تيدل ف البنى والمفاهيم الاجتماعية العامة. وفي الوقت الذي عرفت فيه تقنية الفن الغربي 
انتشاراً عالمياً. كانت هذه التقنية نفسها عرضة للتبدل في البلاد التي نشأت فيها. وفي مقابل 
انفتاح الغرب على فنون الحضارات الأخرى. القديمة منها والحديثة. في آسيا وافريقيا. كانت 
له مواقف نقدية من مفهوم اللوحة نفسه أدت إلى ما يسميه فرنكاستل "إنهيار المضاء 
التشكيلي الكلاسيكي. وإلى التصريحات المتتالية ذات الدلالة. كأعلان "موت الفن وأنهاية 
لوخة المسيكد + 

غير أن البحث عن وسائل تعبير جديدة لايعني بالضرورة أن التيار الحروضي كان عبثاً ولم 
علخ أمداقة كيو على الرقة من قتانن الآزاء والواقت السلة ننه احيانا. كشرع جالة 
محددة والاستجابة لها من قبل العديد من الفنانين العرب الذين وجدوا في استلهام الحرف 
والعودة إلى التراث ما يلبي طوحاتهم. ويعزز قناعاتهم بضرورة مجاراة الغرب ومواجهة هيمنته 
الثقافية. فالحروفية تجربة فريدة من نوعها في العالم العربي المعاصرء. استطاعت أن تجعل 
من الحرف العربي مادة تشكيلية وأن تغني التيار الحروفي العالمى بمفردات جديدة وتضيف 
إليه عوالم لم يعرفها من قبل؛ ولكن. من دون أن تقلب المقاييس والمفاهيم الغربية السائدة أو 
تتخطى مفهوم اللوحة الغربية. 

ولثن كانت الحروفية العربية قد ارتبطت. في بداياتها. بالغرب. وبدت كأنها امتداد لظاهرة 
التجريد الغربية. إلا أنها لم تنطلق من تيار حروفي محدد (كحروفية إيزيدور إيزو). أو من أي 
تيار تجريدي آخر. ولعل ما يمكننا تلخيصه في هذا المجال هو أن الفنانين العرب قد تأثروا 
بالمناخ العام للحركات الفنية الغربية واعجبوا بتجارب بعض ممثليها ووقفوا عندهاء الأمر الذي 
ايقظ فيهم روح التقصي ولفت انتباههم إلى ما في تراثهم الفني من قيم تشكيلية يمكن 
استلهامها والانطلاق منها لصياغة رؤية فنية جديدة. 


ا 
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الحروفية العربية بين وهم الأصالة ودعوى التحديث 


. د/ صبري منصور 


ظلت الحركة الفنية التشكيلية العربية - منذ بداية ظهورها في آوائل القرن الماضي - 
تعاني من مشكلة التبعية للأساليب الفنية الأوروبية التى تعلمت منها آليات التعبير الفني 
وتقنياته المختلفة. وقد ساهمت عوامل التحرر الوطني والكفاح السياسبي من أجل استقلال 
البلاد العربية في إذكاء الدعوة للبحث عن عناصر التميز والاختلاف الثقافي من خلال 
الأشكال التراثية الأصيلة. لذلك حينما بدأت ظاهرة الحروفية خلال الأربعينيات في بلاد 
اشرق العزين(») فإنها اجتديت الفديك من الفثانين إلى متهجهنا وأسلويهاء وسرعان ما 
الدتكرك تق أريها» الرظن العر مه الخلبع الى لحي رواكتبية مدان قامة السروطن 
الفنية يا تخطوظ العربية هن شقى هموزها وأصتافهاء مكل النسع والديواني والكوفي والرفمة. 
وكذلك الخط الذي تم تخليقه خلقاً ليتواءم مع الاستخدام التصويري الجديد. وقدمت 
الحروفية إمكانيات واسعة للتشكيل وخلق تكوينات رشيقة. وامتدت سيطرة المنجز البصري 
الجديد ليشمل إلى جانب اللوحة المسطحة المجسمات أيضاً من نحت وخزف وعمارة. وبدا 
وكان”العنانيق الغرك هد كرو اخيرا على جنالكيغ المتشوناة واهتدو ا إلى طريق الخلاصن تجن 
إثبات الذات الفنية العربية. وحققوا هدفهم الغالي الذي يرمي إلى صياغة فن عربي قلباً 
وقالباً. فالأسلوب الحروفي الجديد يشير إليهم. وبدل عليهم. لأنه من صميم لغتهم وينبع من 
صلب تراثهم الفني. ويقدم شكلاً يتصالح مع الماضي وفي نفس الوفت ذو توجه حديث يتمشى 
مع معالم الحداثة في الفن الأوروبي. ويحقق ما تتطلبه تلك الحداثة من رؤية فنية تخاصم 
المضمون وتعتمد على أسس شكلية خالصة. 

واليوم بعد مرور حوالي نصف فرن على هذه الرؤية وذلك التوجه الفني. وبعد هجرة 
أصحابه من الحروفيين إلى مدارس واتجاهات أكثر حداثة كالتجهيز في الفراغ أو فن الميديا 
وغيرها من مدارس ما بعد الحداثة, فلقد أصبح الوقت كافياً لإعادة النظر في تقييم 
الحروفية العربية ومراجعة منهجها وأسلوبها ومناقشة منجزاتها لنرى هل كانت الحروفية 
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بالفعل أسلوباً فنياً ذا قيمة فنية رفيعة لأنه يحمل في طياته عناصر الأصالة ويستند إلى 
معالم التراث؟ وهل استطاع الحروفيون من خلاله أن يعبروا عن الإنسان العربي وقضاياه؟ 
وهل استطاعوا أن يقدموا للعالم رؤية فنية ذات خصوصية وتتمتع بالعمق والثراء مما يؤهلها 
لأن تكون إضافة حقيقية لفن الإنسان ودليلاً على قدرة الإنسان العربي المعاصر على الخلق 
والإبداع في مجال الفنون التشكيلية؟ ١‏ 


أزمة الهوية: 

واكب الفن التشكيلي في بداية نشأته بالمنطقة العربية التغييرات السياسية والاجتماعية 
والثقافية التي كانت تطمح في مجملها إلى اللحاق بالتطور الحضاري الذي كان قد تحقق في 
الغرب منذ عصر النهضة في القرن الخامس عشرء وبعد قرون طويلة من الانغلاق والتخلف 
كانت الفنون التشكيلية إحدى الوسائل التي توسلت بها الدول العربية إلى تحديث مجتمعاتها, 
وبدأت الأجيال الأولى من الفنانين العرب سواء في مصر أو العراق أو بلاد الشام يمارسون 
عملية الإبداع الفني مهتدين بالنماذج الغربية . مقلدين لمدراسها وطرقها الفنية ‏ فهم قد تلقوا 
تعاليمها سواء عن طريق الأساتذة والفنانين الأجانب الذين وفدوا إلى الدول العربية . أو عن 
طريق سفرهم إلى أوربا في بعثات دراسية بمعاهد الفن الأوروبية. وكانت الأساليب الفنية 
السائدة آنذاك هي الكلاسيكية والواقعية والتأثيرية, وقد اقتفى أثرها الفنانون العرب بعد أن 
أضفوا عليها رموز ومعالم وأشكال البيئة العربية. ثم جاءت الأجيال التالية لجيل الرواد - 
خلال الثلاثينيات والأربعينيات - وقد تأثرت بالمدارس الأوروبية التي أفرزتها عوامل الثورة 
والتمرد الذي ساد أوروبا بعد الحرب العالمية الثانية تلك الثورة التي كانت في صميمها دعوة 
لنبذ الماضي والبحث عن أشكال فنية جديدة. وخلال بضعة عقود ظهرت عشرات المدارس 
الفنية ذات التوجهات والمعالم الفنية المختلفة والتي انطوت جميعها تحت عنوان الحداثة. 

ولقد وجدت الحداثة لها في البلاد العربية أتباعاً وأشياعاً عديدين. وسرعان ما ظهرت 
فى الساحة الفنية العريية أعمالاً تتبنئ أفكارهاء مكل اعمال التكميبيين والسيرياليين 
والتجريديين. وكان حماس الأجيال الجديدة من الفنانين العرب لتلك المدارس لا يقل عن 
حماس أصحاب المدارس الأوروبية ذاتهم. وكانت دعوة مواكبة العصر وعدم التخلف عن 
مسايرة أفكاره الجديدة هي اللافتة التي رفعها هؤلاء لزرع توجهات الحداثة الأوروبية ضفي 
البلاد العربية. فقد كانوا بالفعل نخبة من الفنانين المثقفين ومن ذوي الاحتكاك بالثقافة 
الأوروبية. ويصفهم د . لويس عوض' كانوا في الأكشثر يتحدثون الفرنسية المثقفة ... ويجيدون 
الإنجليزية؛ وكذلك كانوا يتقنون العربية ولهم فيها أساليب ..... ولم أكن أرى شيئاً على 
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المصاطب أو على الأرض أو فى الأركان إلا يوان لرامبو أو أندريه بريتون أو أراجون. أو رواية 
لكيسلر أو سيوني أو لورنس.ء أو بحثاً عن حضارة الأنكا والأزتيك والزنوج. 

ولقد كان هؤلاء المجددون يواجهون تيارين ينتميان إلى الماضي. الأول منهما كان التيار الذي 
كاذ منا زان معكفا أكر اكدارسن الأوزوينة التعليدية: والأخن كان سلميا يدهى إل تفلي أشكال 
التراث الفني العربي وخاصة تلك الأشكال ذات الجذور التاريخية الموغلة في القدم كالفن 
المصري القديم أو فنون بلاد ما بين النهرين. 

وجاءت الأربعينيات محملة بهموم البحث عن هوية الفن العربي الحقيقية ركيف يتم 
تحقيقها من خلال أسلوب يرتبط بالبيئة والعصر في آن واحد. وهكذا ظهرت على الساحة 
الفنية ' الحروفية العربية ' كإجابة شافية عن دور الإبداع في صنع الثمافة العربية المعاصرة. 
وتوجه معظم أصحابها إلى الخط العربي. 


الخط العربي كفن تشكيلي: 


أصبح الخط العربي بعد انتشار الدين الإسلامي جزءاً من بعض رسالة المسلمين للعالم: 
ومن أجل هذا اجتهد المسلمون في صيانة قواعده وتطوير أشكاله. حتى لقد بات علم الخط 
من فضائل المتعلمين. وتنافس الحكام في رعايته والإغداق على مبدعيه. فازدهرت صناعته 
وتعددت أشكاله وتنوعت مدارسه. وكان موقف الدين الذي شاع واستقر في الأذهان تحريمه 
لفن التصوين طاملاً من وام تحويل القن الاتسلاضي إلى هن زخرفي بحس كلام الله تاشر 
آياته فوق كل شيء صنعه الإنسانء كما أن هذا العامل الديني رفع من شأن الخط العربي. 
وأصبح تجويد الخط مناظراً لتجويد القرآن. وأضفى على إعجاب المسلمين بفن الخط عاطفة 


دينية. 
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الخديفين لانطلياة ال ليت لح والإكترسة تلظ المركى فى" عتسالهم: لتنقيين عن تازه 
وكاشفين لجمالياته. وهم في مرحلة البحث عن الذات واستنهاض قيم التراث ينطلقون من 
مفهوم الفن الحديث. وخاصة المدرسة التجريدية التى أولت العناصر الشكلية فى العمل الفنى 
الأهمية القصوى. 

ويتضمن بيان الفنانين ال رركم ا 0 عام ؟/اة ١‏ 
الشرين وكل ما تعلق بالاحوك كرمز لدو وذلك 00 غلى التطلفات الفنية 07 
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وذلك انطلاقاً من إحساسهم بأن الأبجدية تستند إلى الحرف نفسه كأساس وليس إلى المنطق 
أو العلامة اللفوية التي هي بمثابة الكلمة. كما هو الحال في الشرق الأقصى.ء أو كما كان الحال 
بالنسبة للخط المسماري فى الحضارات القديمة. 

ولاايتكن النيكاق ان اتتطهام الجرفة في القن كه ونا مس التشدوز الفدعة قم روفن 
الفضو: الوقتطى خلال الحضتازة الاسلامية ولقن استاهشكة هشكن المدارسس الفنية القالية 
كالتكعيبية والمستقبلية والتجريدية والتعبيرية والسيريالية. ويرى البيان أن الفنان العربي هو 
اكذو من سوام على اممحاء اتخديعة وذلك لاق الوصو الحفرقن اعرف مو افيه اللنوية 
ومناخه الاجتماعي والروحي والعاطفي معاً. والمتكلم والكاتب باللفة العربية يظل أقرب إلى 
إدراك الحرف العربي من ذلك الذي يجهلها . 

ويوضح البيان توجه الحروفيين الفني الذي يعتبر الحرف وحدة تجريبية قائمة بذاتها. 
لديه من الطاقات والإمكانات ما يجعل منه خامة فريدة وصالحة للتشكيل الفني. دون أن تكون 
هناك حاجة إلى ربطه بمعان أخرى استناداً إلى ماله من قيم لغوية. 

ويشرح البيان كذلك الأسباب الكثيرة التي دفعت نحو هذا الاتجاه. وأهمها المنطق الشكلي 
والرغبة في إيجاد فن عربيء ويعلن الحروفيون توجههم نحو الخروج من المستوى المجلي إلى 
الأفق القومي الأوسع. وتمجيد أهمية هذا التعبير الفني الحضاري الذي يستلههم التراث 
ويستوعب لغة العصر. وذلك من أجل تحقيق الوجود العربي في الفن, وتوحيد الأطراف الممتدة 
والمتغلغلة كجزء أساسي في صميم حضارة الإنسان المعاصر. 

ويفرق البيان بين نمطين للحرف. الأول منهما هندسي الطابع وهو ذو شكل متأنقء أما 
الثاني فهو النمط اللاهندسي كالتوقيع والكتابات اليدوية العادية. وكلا النمطين يمثلان 
مصدرا من مصادر البحث الحروضي في الفن التشكيلي المعاصر. 

ويؤكد الحروفيون أنهم يبتفون الخروج بالعمل الفني عن أشكاله التقليدية إلى آفاق 
عصرية: وتطوير التعبير الحروفي في الفن إلى لغة جديدة عبر التظام الأبجدي. 


عوامل مشجعة: 

ولا قفن آنة قن تطسافرث هؤاطل عديدة احتحرثف النرعة الجويد نهر امتلهاة الحرف 
العربي كعنصر تشكيلي. ولعل من أهمها - كما أعلن الحروقيون أنفسهم محاكاة الحداثة 
الأوروبية في نبدها لموضوع العمل المني وإهمال مضمونه. والاعتماد فقط على العنتاصر 
التشكيلية المجردة والتلاعب بها لخلق عالم فني يختلف عن عالم الواقع. وكانت المدرسة 


.ات 


العخريدتة فى ازوونا خلال العلذقتتناة يرن القوة اناس كه المارسة التجروزية(السنيرية قن 
أمريكا فيما بعد قد اكتسحت عالم الفن التشكيلي. وبدا كما لو كان التجريد في العمل الفني 
فو الكاية والمبتفى الأخير لآىفتان»وكان يوضم بالتخلك اى هنا شيو مله الف إلى الواقع 
أو يدل عليه. ولقد كان الخط العربي بما يحتوي عليه من نسب رياضية وهندسية مجردة 
متلائماً مع اتجاه الحداثة. كما أنه كان يملك إمكانات لا نهائية في الصياغة والتركيب تغري 
الفنان يعمل تنويعات حروفية تجريدية لا حصر لها. وهكذا كما يرى طارق الشريف لد درس 
الفمانو تمرك التحرين واكتشهولا ها فية مق إفتكانات: كما درسو الواقع وورَسنوا هناصكر 
القراك همان جنوه المكروين. 

لقد كان القالب الفني (التجريد) جاهزاً للاستعمال مما يوفر للفنان جهده وطاقته التي 
كان يمكن أن يبددها في إبداع قالبه الخاص. فما عليه سوى أن يملأ هذا القالب الواقد 
والجاهز بتنويعات محلية عديدة من الحرف العربي حتى يحصل على عمل فني عربي 
وها شنو فا : 


ويتمثل العامل الثاني في النظرة الدينية التى أشاعت النفور من الشكل الآدمي والتصوير 
التشبيهي. وسواء كان ذلك العامل قد استقر في وجدان الفنان الحروفي نفسه الذي لا يريد 
أن يتعارض مع عقيدته الإسلامية. بالإضافة إلى ما يدخله في نفسه النزوع إلى الحرف 
العربي من سكينة روحية وعاطفة إيمانية. 


كما يقول الفنان العراقي جميل حمودي أحد رواد الحروفية إن اللحظة التي وثبت فيها 
إلى ذهني فكرة استيحاء الحرف العربي في العمل الفني كانت في ساعتها نوعاً من الابتهال 
والصلوات لنفس أفزعها الفراغ الذي ملأ الحياة الأوروبية التي كنت حديث العهد بهاء وكان 
الخوف من الضياع في تراث لا يمتد لوجودي الفكري والقومي بصلة سبب الثورة التي 
أجتاحتني على المثل المادية الصادرة عن حضارة الآلة وحضارة المادة الرخيصة. فتمسكت 
بالقيم الروحية التي تؤكد على أصالة الروابط الحضارية والثقافية لوجودي. ولم أر أشرف أو 
أقدس من الحرف العربي ينبوعاً آتى إليه لأشبع عطشي للتعبير والإبداع'. 

وسواء جاء العامل رغبة من الفنان الحروفي في التقرب إلى الجمهور العادي. وخلق جسر 
للتفاهم مع المتلقي لتسهيل مهمة الفنان في توصيل رسالته الإبداعية. فالجمهور العربي الذي 
ترسب في وعيه ووجدانه النفور من فن التصوير أصبح أكثر ميلاً لتقدير فن الحروفيين المجرد. 
كما أن للحرف العربي مكانة كبيرة؛ فهو يمثل الوعاء الذي أحتضن عبر القرون العقيدة الدينية 
الإسلامية. وكتب به القرآن. حتى أنه أوشك أن يتحول إلى علامة بصرية اكتسبت لهذه 
الأسباب قدسية خاصة. وأصبحت اللافتات المكتوبة بخط جميل تزين البيوت والأماكن العامة 
وخصوصاً تلك التي تحمل إشارات لنصوص دينية من سور القرآن أو أحاديث الرسول. 


- 5/1١ 


والعامل الثالث تمثله تلك الرعاية التي أبداها أصحاب الثروات من العرب الذين وجدوا أن 
لوحات الحروفيين بما تحتويه من حروف عربية مقروءة هي النموذج الأمثل للفن الذي يقدرون 
على فهمه واستيعابه فهي لا تجهد النفس والخيال في فهمها وفك شفرتها والتعرف على 
ملامحها. وإنما هي نص بصري مقروء يتسم بالسلاسة والوضوح ويتلاءم مع ثقافتهم 
اليسيطة. 


ويجيء العامل الرابع ممثلاً في رأي الجمهور الأجنبي والأوروبي على وجه الخصوص الذى 
لم ير من لوحات الحروفيين إلا منتجاً فلكلورياً أهم ما فيه أنه يشير إلى منطقة بعينها من 
العالم؛ فهو يقدره ليس لأنه يحمل قيمة فنية رفيعة في حد ذاته وإنما لاختلافه وتفرده في 
شكله وسماته وارتباطه بالعالم العربي فيشير إليه ويذكر به. 


الحروف العربية في قوالب غربية: 


ولقد سمحت الأساليب المتعددة المعروفة للخط العربي للحروفيين بإبداع تنويعات شتى من 
الأشكال والتصميمات,. والتي ظلت في معظمها تدور في فلك الفن التجريديء بل إن هناك 
تجارب جد شبيهة بإبداعات بعض الفنانين الأوروبييين في هذا المجال. وذلك فيما عدا بعض 
التجارب الساذجة لعدد من الحروفيين الذين استغلوا الحرف في تمثيل بعض المعاني بإضفاء 
الناحية التعبيرية على الحرف نفسه حتى يشي بمعناه ومدلوله اللفظي. أو استغلاله في رسم 
أشخاص وحيوانات وطيور وعناصر تشبيهية أخرى مستفيدين في ذلك من الإمكانيات 
الزخرفية للحرف في تشكلاته المختلفة, أو التصرف في الحرف بطريقة حرة وتبديل مظهره 
المرثي والمقروء لفايات جمالية واعتباره مادة تعبيرية تندرج في كيان الوجود المستقل للعمل 
الفني. 

لقد استغل الحروفيون التجريد بشتى تجلياته لكي يكون هو القالب الفني الذي يصبون فيه 
حروفهم. فلقد سمح لهم التجريد بإيجاد الصيغة الجمالية بما يوفره من إمكانيات لانهائية في 
التصميم الحر الخالي من القواعد الهندسية التي تضبط الحرف بالآخر داخل الكلمة, 
فالشكل الجمالي في النهاية يتم تأليفه وفقاً لما تقتضيه هندسة البناء للعمل الفني في حد 
ذاته. وهكذا فإن معظم لوحات الحروفيين قد اعتمدت على ما توفره عناصر التجريد من 
بلاغة تشكيلية تمثلت في الترديد والتكرارء واللعب المنظم على السطح. واستخدام الاتجاهات 
المتخالفة والمتكررة. مع الإيقاع الهندسي. وحركة توالد الأشكال في متواليات متتابعة. والجمع 
يبن العناصر الزخرفية والهندسية والحروفية في عوالم ملأى بصراع الأشكال مع بعضها 
البعض أو انسجامها وتآلفها معاً. والإيحاءات البصرية المخادعة التي تذكرنا بلوحات فازاريللي 
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والتي تؤكدها الألوان المتدرجة التي تتكون من الخطوط المتمازجة والاشكال المتوالدة باقترابها 
أو ابتعادها عن نقطة البداية. 

لقو انتتطت رخات السووفيين غلي ماين اننماءاتيع الأكلكيينة لوحاك تجريدية بحن 
تداخلت التشكيلات التجريدية واللونية مع الكلمات والحروف في تراكيب هندسية حرة لتفصح 
عن نظام لوني ونص بصري مستقل. ولو تم اغفال عنصر الحرف فيه لكان تجريداً مطلقاً لا 
يتصل من قريب أو من بعيد بالتراث الفني العربي والإسلامي. وفي نفس الوقت فإنه لا يحقق 
ما هدف إليه الحروفيون من ابتداع فني عربي إسلامي قلبا وقالباً. ويظل الأسلوب الفني 
والصياغة الفنية هي الأهم والأرفع قيمة والأعلى منزلة. لذا كان يجدر أن يصرف الحروفيون 
جهدهم في ابتكار الصياغة التشكيلية التي يمكن أن تجمع بين أصالة عنصر الحرف وتفرد 
واستقلالية الشكل والبناء الفني الذي يحتويه. 

ولم يكن غريبا أو شاذا لجوء بعض فناني التجريد الأوربيين إلى استلهام أشكال الحروف 
العربية في أعمالهم. فالصياغة من خلقهم. والقالب الفنى من ابتكارهم. ولعل نظرة متأملة . 
لما أبدعه مصور أوروبي مثل بول كلي في هذا المجال يكن أن تبرهن لنا على المواءمة الصحيحة 
للتناول التشكيلي المبدع للحرف العربي واقتناص ما يزخر به من غنائية شكلية تحفق مع 
الأسلوب التجريدي في أنقى صوره وأجلاها. 

ولقد ظل بعض الفنانين يتعاملون مع فن الخط العربي بالتقدير والاحترام اللازمين. ولم 
يخرجوا عن أصوله التراثية. فحافظوا على جمال نسبة وأشكاله. فلم يفقد على أيديهم 
عناصر الجلال والرصانة التي يتمتع بها أعمال الخطاطين التقليديين الأوائل؛ ويبدو أن هؤلاء 
الفنائين كانوا يتمتعون بثقة في أنفسهم دفعتهم إلى عدم التعامل مع الحرف بأية صيغة 
تجريدية لأن في ذلك انتصار لشكلياته الذي يؤدي إلى فقدان قيمته عما كان فيه عندما تناوله 
الفنان الإسلامي في سياق وافعه اللغوي والزخرفي والروحي 

في حين رأى الحروفيون أن الخط العربي يمكن الاعتماد عليه كاساسن لفن عربي يتسم 
بالحداثة. فهم لا وو دا عن التراث الذي يعد شك تكبرننا بصورة ما لأنه ينبذ 
المحاكاة والقتبيه: فهو يشكل غانا قائماً بذاته غير عالم الواقع . وهي نفس السمات التي رمي 
إليها مبدعو الفن الحديث, ولقد توهم الحرفيون بتلك المعادلة أنهم بذلك يحققون شعاراً 
صعب المنال لمنطقة ما زالت تحبو في مجال الفن الابداعي. ولا تملك رصيداً فنيا قريبا يسهل 
الاستمرار في الإضافة إليه أو تحديثه. ويرى سمير الصايغ "بأن القول بتحويل الخط إلى 
عتاضر تشكراليية هو قؤول غامهن: من التاحية الجمالية الحسية: فحن بحين كون وإذاء الخط 
اعرد كمداضد: تشكراية كاتا عون :هن احظيداء اشعوولا تحينانها كاقما اكه وميطلم] ورفتنا 
حين نقف أمام اللوحة الحديثة التي استخدمت عناصر الخط كمفردات تشكيلية نجد أنها لا 


عاك 


تستمد جماليتها من التراث بل أنها تعتمد على مقولات الفن الحديث؛ فالحروف التي تضمها 
اللوحة الحديثة هي حروف مكتوبة وليست حروفا مخطوطة أو مجودة تتبع في تشكيلها نظاما 
شكليا معيناً هو نظام الخط في أصوله وقواعده ومنطقة الجمالي. والخط هنا ليس مادة 
يمكن الاستفادة منها وتوظيفها في العمل الفني كما فعلت اللوحة الحديثة. بل هو رمز وشكل 
ونظام يتبع قوانين ونظم هندسية دفيقة وواحدة. أي أن عملية الاستلهام للحرف العربي كان- 
في واقع الأمر عملية تعريب للوحة. 

لهذا يرى الصايغ أن الحروف أو الخطوط في اللوحة الحديثة لا تتشكل في نظام أو ضمن 
فوانين منطقية ومنسجمة. وإنما تتشكل ضمن سياق اللوحة ومنهجها الفني الحديث. وهي 
بالتالي تفقد جماليتها القديمة لتكتسب جمالية جديدة. فتفقد عندئد غايتها في الجمع 
والوصل بين حديث وقديم أو بين أصالة ومعاصرة. 

إلى جانب ذلك فإنه يجدر بنا أن ننظر إلى تجربة الحروفيين بعين الشك في مدى 
مصداقيتها الفنية. ومقدار التجديد التشكيلي الذي أتت به وأنجزته؛ فالفنان العربي الحروضي 
' يحرف ' بعض الصيغ من قرائنها. ويجردها من معناها ليعيد استثمارها مرة أخرى. كما أنه 
يحاول أن يستعيد 'مرثئى' المجتمعات القديمة التقليدية للوجود مرة أخرىء وما يمثله من 
تناقض وما يخلفه من تشويه لذلك المرئي حين يفتقد وسائطه الطبيعة التي أفرزته وحددت 
شكله وملامحه وإيقاعه . لذلك يرى العديد من الفنانين الخطاطين أن غالبية المشتغلين في 
مجال الحروفية أميونء فهم غير ملمين بروح وأسس وجماليات الخط العربي. كما أنهم ضي 

نفس الوقت يجهلون تراثهم والقيمة الفنية الرفيعة والمقدسة التي تمثلها اللغة العربية, إذ 

يتعاملون مع الخط العربي. باعتباره فنا زخرفيا يتم مسخه وتحطيم أصوله في لوحاتهم التي 
يطلقون عليها تجاوزاً لوحات حروفية عربية. 

ومن الواضح أن المشكلة لا تكمن في البحث عن الاستقلال والتمايز عن الغرب الذي سعى 
إليه الحروفيون. بل تكمن في مدى سلامة عملية الاستلهام نفسه. لأن المهم هو الكيفية التي 
يتم بها الاستلهام لروح التراث لا مجرد استغلال مظاهرة الجمالية. 

وفي النهاية فإن الوظيفة التي يحققها الخط العربي أو قطع النحاس أو الخزف أو الخشب 
تمتمدها اللوحة الحديثة التي تدعى الانتماء أو تدعي استلهام الخط أو الرسم أو الزخرفة 
الإسلامية. فوظيفة اللوحة العربية الحديثة لا تزال تقع ضمن وظيفة اللوحة الغربية الحديتة. 
فلقد فصل الفنانون المحدثون بين الخط كوسيلة فنية تؤدي وظيفة أساسية في إيصال المعنى 
اللفوي. وبالتالي فإنه لم يعد الخط أو الحروف العربية في اللوحة الحديثة تلتقي أو تنفصل 
لتشكل كلمات أو حا ذات معنى . بل هي مجرد أشكال وخطوط. أو مساحات وألوان . وأحجام 
وفراغات وما إلى ذلك من عناصر أسمتها اللوحة الحديثة بمفردات اللغة التشكيلية الجديدة. 
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ماذا بقى من الحروفي4: 

وحين اتخذ الفن الأوروبي فى فترة ما بعد الحداثة مسارات جديدة تخطت التجريد الذي 
كان أساسا يعتمد عليه الحروفيون. وظهرت صيغ فنية غير مألوفة مثل فن الأرض ‏ وفن 
الفيديو. والتجهيز في الفراغ ‏ فن الميديا. فإن الفنانين العرب من الحروفيين سرعان ما هجروا 
حروفهم واتجهوا نحو عالم التعبير الفني الذي لا يلتفت إلى الخصوصية . ويكرس لمبادئ 
العولة. حيث تتغير المراجع وتتعدد التقنيات وتتلاءم الأفكار وتتجه نحو هدف واحد يتشابه فيه 
الإبداع الفني كما تنتفي ملامح العناصر الذاتية الثقافية. فمنذ حوالي أكثر من نصف قرن 
كاز ليون في جميع أنحاء الأرض ‏ عرضه لتغيرات شاملة. نتج عنها تطور عميق أفرز 
نوعاً جديداً من الأساليب المتشابهة التي يمكن قبولها في أي مكان. والتي يمكن أن تندرج تحت 
مفهوم "الفن العالمي" . 

وما يبقى من الحروفية اليوم هو ما أفصحت عنه كتجربة على طريق بحث الفنان العربي 
المعاصر عن ذاته وسط ذلك الخضم الزاخر بالأساليب من المدارس الفنية. وهي إذ لم يتحقق 
هدفها الثقافي النبيل الذي توخاه أصحابها في خلق فن عربي معاصر صميم. إلا أنها يمكن 
أن تكون درساً بليغاً لأجيال فنية قادمة, لتتلافى تناقضاتها وتتحاشى سلبياتها لكي تكون أكثر 
اها في تخليق الفن العربي المستقل والمعبر عن الذات والثقافة العربية. والذي يكشف عن 
روحها. ويجسد وجدانها في أجلي صورة وأنقاها. 
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المرسومات الخطية .. الجوهر والواقع 


طلال معلا 


تعددت القراءات لمواقع المرسومات الخطية في صورها وتجلياتها الفنية في الفنون 
التشكيلية والبصرية العربية. والتطرق إلى تاريخية العلاقة بين الكتابة والخط. وما يلحق 
منهما باللوحة المسندية أو العمل الفني بتعدد صيغه وتمثيلاته. باعتبار المنتج جزءاً من 
الاتصال الجمالي القائم بين مبدعه ومتلقيه. إلا أن هذه القراءات - بصورتها العامة - بقيت 
مرهودة بعقلية النقد الفني المراوح بين التاريخ والتوصيف والشروحات والتعليقات العابرة. دون 
الخوض في المناهج المستحدثة. وصياغة هذه التجربة وفقاً للمعطيات النقدية والفكرية التي 
تتيح التفاعل مع الضرورات الفنية المنقلبة على ذاتها في المحترفات العربية. وإعادة صياغة 
التجربة بكليتها باعتبارها حاملاً للجوهر الإنساني والقيم المتبدلة بفعل الزمن. وجراء 
التوترات التى طالت الوعي بالفن والتماس مع وجوده الجديد. خارج الهيمنة الأكاديمية والإرث 
المقدس ومنطق الإيحاء بأهمية تجسيد التراث أو تكريسه كسلطة لا تقبل التجاوزء لما يتصل 
بشمولية المفهوم وتثبيت البنية التقليدية وكيفيات ممارستها في مجتمعات لا يمكن الاتفاق على 
قوافة موه دن الوتهرة اق تكممن كاخهر كالما غلاك الاتمكباعية والتفيتية فيو على اله 
الذي يعيد صياغة وجوده وكيفيات تلقيه واستيعابه. 

مذ المحاولات الأولى متصف الصرن الماضى: مرورا بعقدي السبعيتيات:والثمائيئياث: 
يمكن الإشارة بوضوح إلى أهمية الاستناد على الماضي كمبرر للهوية الذاتية. ومحاولات التفرد 
عبر ما دعي بالحروفية. ويمكن تلمس التنوع الكبير في تناولات الفنانين العرب للمفردات 
الحظية المسشدة الي التستروف: او العحجاية :وما را علبيا] من سجدلات اوها ول امن 
إشكانيات ب يزكل مادوه) المعاضق أو القتات لض رهم موعفهنا به هبون تاربيفية لفاكيك الفييلة 
بموروث يكشف عن عمق المفاهيم المطروحة في الماضي على المستوى البصري. والاتكاء على 
المنتج الحضاري المتشكل وفق معطيات زمانه على كافة المستويات بما فيها السياسي 
والاجتماعي والفكري. 


حقرت 


وقد بقيت مسألة الصلة بالماضي مسيطرة على مفاهيم إنتاج العمل الفني المنحاز 
للمرسومات الخطية:. لتعيق انفتاح التجارب على بعضها البعض على المستوى الإقليمى. 
والوصول إلى نتائج تعينهم على تجاوز إشكاليات التبعية التي كانت مطروحة بقوة فيما يتصل 
بالغرب ومنجزه البصري. وبينما كان الغرب يتجاوز حداثته بنقدها والانتقال إلى مفاهيم 
جديدة تتجاوز تلك الحداثة للتعبير عن قلق إنساني حول الوجود. كانت اللوحة العربية أسيرة 
الانشداد إلى الماضي لتبرير أحقيتها في التعبير عن الذات والكيان والهوية عبر المقدسء. حيث 
كانت المفاهيم المطروحة فى قضايا كالتراث والمعاصرة والأصالة تحاول فى جانب كبير منها 
تفى العلاقة بالمحترف الغريى. أو التأثر به ومحاولة إصباغ الصفة العروبية علق العمل المنحز. 
يؤكد ذلك ما سعى إليه المؤتمرون في اللقاء العربي الأول للفنون الجميلة في دمشق مطلع 
والعمارة واللون. ومنحهم صفة رسام عربىي أصيل.. وقد أكدوا في استعراض بعض التجارب 
على المعاني الروحية والنزوع إلى الخلود عبر التآليف الإنشائية المتصلة بالأرابسك والزخرفة. 

وهذا أيضاً ما دعا المفارية آنذاك لتصدير بيانات بالخروج على صلاحيات العمل المسندي 
الغربي. وكذا المشارقة كجماعة البعد الواحد. وما كان يحدث في السودان وتونس وسواها من 
المحترفات العربية. والتى يمكن إجمالها بضرورة طرح الأسئلة حول هذه التجرية التي تحمل 
في تضاعيف تأكيد الحاجة إليها الكثير من التناقضات والإشكاليات. وقد ذكرت في غير ندوة 
أنه لا يمكن بأي حال من الأحوال عزل الظروف التي كان يعيشها المبدع العربي عن الأوضاع 
العامة. التى من أهم سماتها تراجع المؤسسات الأكاديمية وتأخر المجتمع العربي على المستوى 
الصناعي. والتخلف الاقتصاديء والعزلة الثقافية من قبل المركزية الغربية. وعدم انخراط 
بالطريقة التى حلم بها المبدعون. باعتبارها مفاصل أو تحولات كان من الممكن أن ترسخ الصلة 
بالفنون. والخروج من مخلفات المراحل الاستعمارية إلى نهضة تحررية سنذكر تاليا كيف تمكن 
المبدع من ملامستها وفق الظروف الطارئة على مجتمعات عربية دون أخرى بمواكبة المتغيرات 
الإنسانية وسبل الاتصال فيما بينها. 

الباحث التونسي د . الحبيب بيده وضع يده على ركائز أساسية لصياغة وجهة نظره حول 
الهوية والخصوصية الفنية والمنهج وا إلن صرورة شاول العمل الفني المتضمن المرسومات 
الخطية باعتبارها علامات. وهو يذكر كانت البدايات في منتصف الستينيات عندما انتيه 
بعض الفنانين إلى ضرورة تحقيق هوية فنية خصوصية ومحلية تندمج ومفهوم الوطنية 
والقومية؛ تفرد الفنان العربي وتحدث تألقه وتميزه بالنسبة للفن الغربي والفن الذي تطور ضي 
الغرب تطورا منهجياً. وكانت نتيجة هذا البحث وجود الجواب في استعمال العلاقات التراثية 


يه 


التي أثثت زخرفياً المحيط العمراني معماراً وتصميماً. استعمالاً سمي في تلك الفترة حديثاً, 
ومن بين تلك العلامات استعملت "علامات الخط العربي” في اللوحة المسندية وفي النحت وفضي 
النسيج الحائطي وفي الحفر والخزف الفني. وكان ذلك تقريباً دون اتفاق مسبق في جل 
البلدان العربية. إن لم نقل الإسلامية. وكانت بهذا الفعل هجرة هذه العلامات وتنقلها من 
حواملها الأساسية الاستعمالية إلى هذه الحوامل الفنية الجديدة. وقد حققت وحدة عربية 
نشيه إلى شد كبيز: ما )عه رجال السياسة من توحه في إظاز.متظماقي ومؤسساقي ”7 '. 

والباحث إذ يشير إلى أهمية طرح المسألة الفنية التشكيلية في إطار خطاب تشكيلي يهتم 
بالإدراك الجماعي والمجتمعي. فإنه يؤكد أن التعامل مع المرسوم الخطي كعلامة أدى إلى فتح 
الآفاق النقدية والفلسفية والجمالية فى الكيانات الثقافية. لتجاوز التداولات التقليدية حول 
الهوية والتفرد التي تكون أصيلة في حداثتها وحديثة في أصالتها. وهو فهم يستوجب البحث 
والجدل كونه يتجاوز قفضيتين إشكاليتين هما الماضوية والموضوية في اجترار التجربة 
الشتبكاية اللشوسوفاك الشهلية خاضية أن التاخف مستعى لترديت القضفد متن التعافمل: الحدمد 
مع العلاقة الخطية عبر خطاب أساسه (المعنى) الجمالي. 


هذا الطرح في ظل الإدراك الاجتماعي للفن يؤكد أن تأثير العوامل الاجتماعية على تحول 
الفنون مهم للغاية. إذ ثمة علاقات لا يمكن تجاوزها في هذه الرابطة بين الفن وتوصيفاته 
والمكونات الاجتماعية التي يحيا أو ينمو ويتحول في كنفها. ولا يمكن بأي حال من الأحوال 
الاستسلام لشمولية مفهوم الفن؛ أو الوقوف في حقبة زمنية تحدد الفهم الاجتماعي له؛ أو 
التفسيرات التي تقتضيها كل مرحلة من المراحل التى يعبرها الفن في طريقه ليتحول إلى دال 
ومفسر لطبيعة المجتمعات التي نشاً فيها. دون أن يشير إلى أسباب غموضه ودلالات تحوله 
من حال إلى آخر متمردا على كل كهميمكن أن يسكره للوقوف عدن مومة او هدقف أو حول" 
ما يعتي أن تجدداً مستمرا يقتضيه د لبَنَاء السيافات المعرفية:وقولين الصبلة التشركة 
والتفاعلية بين البنى الاجتماعية والثقافية 


لهذا فإن دراسة المنجز المتكيّ على المرسومات الخطية إنما يتم في إطار تحوله لإثباته عند 
موقع معين. أو عبر أفراد أو تجارب بعينها. أو حتى عبر المراحل السياسية والاقتصادية التي 
أدت لإعادة تصنيف الفن والإبداع في أطر محددة جراء طلبها والحاجة إليها. أو عبر أدلجتها 
وفق أفكار مرحلية اقتضتها ظروف هذا المحترف أو ذاك من المحترفات العربية. ما يقتضي 
إعادة صياغة الأسئلة حول الكثير مما تم الاجتهاد فيه على المستوى النقدي. مع مراعاة 
مراحل الصعود والهبوط. أو الانتشار والانحسار التي لاقتها أفكار المرسومات الخطية: وبما 
يعيد لهذه التجرية ما سعت إليه كجوهر. وللفنانين الذين اختاروا هذا النوع من التعبير 
مكانتهم في إطار الحركة التشكيلية العربية. 
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بدلا مق الذهنات فتن اتجاهات متتترقة للتمتيو غن التحاننة إلى الداع اكرشويناف التخطرةب 
رغم وحدة الهدف - كان من أساسيات التوجه قراءة الواقع والتوجه إلى المفاصل التي تحركه. 
وتلمس طبيعة التحرك الاجتماعي الساعي لترميز نفسه عبر مقولات المثقفين. إذ مثل هذا 
الحراك صورة سريعة لتبني الحراك الفكري الغربي في هيئته العامة. بينما كانت البنية 
الاجتماعية تعتمد على مشاهدة تقلب الأحداث السياسية مكتفية بالتعلق يما يسد حاجاتها 
الأولية. والحداثة التي كانت مطلوبة في كل النواحي الفنية كانت تواجه معوقات اختراق 
الزمان للوصول إلى مجتمعاتنا العربية لأسباب كثيرة. وكأن فواصل عميقة كانت تعيق تطابق 
التوجه بدءا من السياسي مروراً بالاقتصادي والتعليمي ووصولاً إلى الثقافي الذي تشكل 
الفنون صورته. بما فيها الأعمال الفنية بشكل عام وما تضمنته من مشاريع. التي كان عليها أن 
تراوح في مكانها لعدم وضوح الرؤى التي قدمها أغلب المشتغلين في هذا المضمار. والمراجعة 
اليسيطة للمحترفات العربية تؤكد وجود مجموعة من الصراعات بسن الاتجاهات الفنية بسبب 
الصراعات والتناقضات الفكرية التى لم تستطع أن تبلور حالة محددة. وهو ما يدعى بالصراع 
بين البنى الأساسية للإنتاج الثقافيء والبنى المفكرة التى يمكن أن تضبط التأثيرات المتبادلة 
بين الإبداع والقوى المؤثرة فيه. 

لا ينكر أحد الصلة الوثيقة بين الفن وقيمته المالية. وهذا ما يعني تحقق المصلحة عبر 
مجموعة من الوجوه تمثل الصالات الخاصة وجهاً منها. فيما يمثل المقتني وجهاً آخر. وحين 
كانت لوحة المرسومات الخطية منشغلة بتأكيد ذاتها مطلع السبعينيات. كان الفن بشكل عام 
يحاول التعبير عن التوق إلى التحديث. وقد عبرت المرسومات الخطية آنذاك عن مشروعها 
بمجموعة من الادعاءات التي لم تستطع أن تستمر بسبب الخطاب الماضوي الذي تبنته؛ 
ومحاولاتها إحياء الصلة بكثير من الأمور التي كانت معيقة لها بدلاً من أن تدفعها خطوات إلى 
الأمام مما أدى إلى انحسار المشتفلين بها. ويأتي في طليعة هذه الأمور الصلة بالسوق الفنية. 
رغم الظروف الداعمة على المستوى الرسمي والإعلامي لاعتبارات سياسية في أغلب الأحيان. 
وبما يتفق وتأكيد الذات العربية ومحاولات التفرد بصورة تجعلها فنوناً تعبر عن الحلم الدي 
مثلته الكيانات الأيديولوجية في المشهد العربي العام. ما أفقدها الحس التنافسي مع الزمن. 
وابتعاد الطليعة الوسطى الليبرالية عن تبني مشروعها. كونها كانت داعمة للقيم التحديثية في 
المجتمع العربي. وسيلاحظ المنشغلون بمتابعة هذه القضايا التراجع الهائل الذي حصل مع 
انتكاسة هذه الطليعة للفنون بشكل عام. وكذلك تداعي الصلة بين المؤوسسة الرسمية والمرسوم 
الخطي مع تبدل المفاهيم الأيديولوجية, وبقاء البنية الآكاديمية الجانب المسيطر على كثير من 
توجهات الفنون. ماحدا بكثير منهم لنعت توجهات المرسومات الخطية بالتقليدية. وعدم 
الاعتراف باشتغالات فنانيها. وهو ما يؤكد مصادرة البنية الآكاديمية لدور الناقد وعدم إفساح 
المجال له للعب دوره الحاسم عادة في مثل هذه الأمورء وبقاء نظرتها المرشح الأول للاعتراف 
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بتجربة دون أخرىء. وتصنيف المنتج الفني بالأشكال الى تبجع مور لحر ون لعجن 
الآخر إلى المؤسسات:والصالات والمعارضن الكبرى المتاحة. أي أنها أدت دورا زقانياً على الموهية 
الققة ومين الظرق اللحاجة لكتنوعما كان يمن انود اذوارا تطويرية مما اعتدر دارج 
الكذاول والشففة والحباناحية والعانية 

إن الحاجة إلى النماذج التحليلية لكثير من تجارب المرسومات الخطية الناجحة نسبياً 
يتكو يتوق لاش جراهين واهمية السبمروهة الكجارب: ولوعيات التطر الى سكن السينهنا كن 
قاشات الخترفات الغرئية«وستلهين الصيداء الحا الفافه الذى :يتخاول كن طرت:فية إنيات 
الام برمعف عقا نه جا جه ماشةدوفين النطرع لشفوق فلن الماع لقال الرفيووالتظرة 
الرجوع إلى الركاكز الخضارية:والفردات التراقة تتعسم الثمافة وتدور فى يحلقة لا يكن 
الككيير هيه أ دن دكن عرف الفرة فى تقر ده المن التدل القتى ياو ينه الكل التمافن 
الذي يمكن أن يلبي توجهه. أو ما هي المرجعية التي تجعله يقف في هذا الصف أو ذاك. 

هذا امنا أتمكسن على كل كلا الفجتريعين: أى ما يمكن دعوته تجاوراً بالطليعي ومنا وشم 
بالحروفية في زمن كان الجميع فيه يسعون للمعاصرة. وكذلك للعب دور اجتماعي تنويري 
وااخلافق وتربوئ: وبالعودة :إلن تجارت عربية كخيرة هيما نين سبعينياك الفرق المأضنى ونهايته 
سنلاحظ إلى أي مدى استطاعت تجاربهم أن تختزن التناقضات والأحلام والرؤى التي 
ذكرتها.. تجارب مزجت الحداثة بالدين والتصوف. وأخرى توسعت في تقديراتها للتاريخ 
الكتابي. فنانون استسهلوا اللجوء إلى الحرف ومبدعون اعتبروه علامة وإشارة خارج المعنى. 
تحريم وتخليل: صناعنة الجميل وتوظيقة كفن يخلق الألفة وتوظيف للجليل فى سوق السيولة. . 
كل ذلك في مجتمعات عبرت عهوداً من الظلام المعرفي إلى ريفية العلاقات الاجتماعية 
وبقائها في إطار الطقوس الزراعية والتبعية الصناعية وقيود الأعراف والحاجة إلى الاستقلال 
والحيرة في النظرة إلى المستقبل وابتداع القيم المعاصرة. 

بالتاكيد لم يكن المقصود من إدخال الحروف والكتابة في الأعمال الفنية مستنداً إلى 
تطلعات دينية بقدر ما كان تطلعاً لإيجاد مخارج لما دعي أزمة في إيجاد المخارج الإبداعية 
الفنية رغم أهمية هذه التطلعات وحراكها الاجتماعي. خاصة إذا علمنا أن جمهور الفن فضي 
العالم العرزيى :لم يكن واستحاً أو شافلة لكر سن" اللعفيدات التضلة بررينة الحكيمات التمافية: 
اقيق كلبق اديه تلن ١‏ مونحاب القزيرة الاكتعكاوية نو التكووة كلق صما ذه كروي من الف 
البرجوازية الوطنية وفيما بعد الطبقة الوسطى ممن يعتبرون مستقبلي الفن بصورة عامة؛ وقد 
لعب أصحاب الصالات الخاصة ووسطاء المتاحف والقائمون على المؤسسات دوراً في ربط 
صلتهم بمختلف الفنون واستقبالها "لذا فإن تحليلاً سوسيولوجياً للفن يجب أن يفسر ليس 
فقد النشأة التاريخية لحقل إنتاج مستقل. بل أيضاً التشكل التاريخي لأنماط التقبل الفني 
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المعاصرة له. ويفسر كيف ومتى غدا الجمهور مهيئاً لأول مرة لتفسير الأعمال الفنية كأشياء 
ميتتفلة أخناء كك نذاذفهيا ولذاقها + المدوان اللكفل تلك سيكون البوة ال عفتنا ادع 
القدرة على تفسير الأعمال الفنية بهذه الطريقة موزعة بالتساوي بين كل المجموعات 
والطبقات في المجتمع. وقد ذهب العديد من النماد- بالذات الفيلسوف الماركسي تيودور 
أدورنو- إلى القول: إن الاستقلالية الفنية عامل للتحرر في حقيقة الأمر. فهم يدفعون بأن 
الاستقلالية النسبية التي أكسبها حقل الفن والثقافة قد أتاحت له أن يغدو حقلاً يعبر فيه عن 
قيم بديلة؛ قيم لا تختزل بفعل دافع الربح الذي يحرك الحقل الاقتصادي أو المصالح الجزئية 
الى قشوه (الحقل الميائنى فى سيل المكال, لكن بوردين اتجةا إلى فين الاوتعاذلية القنية 
بمصطلح مختلف نوعاً ما. ولاحظ أنه في عالم يتزايد خضوعه لقوانين السوق؛ فإن إيجاد 
الوقت والمتعة للانغفماس في المتع المقدمة من حقل فني مستقل يعد ضرباً من الرفاهية. لذا 
يمكن للالفة م ال والشمافة الرشيعة أن تصيق مقصورة على البؤرجوازية المنعسة.وتمل 
فينوشين للشس الموضوعئ: الك الطلبقة وشبعوزها الذاتى بالقميدن عن :عضا ارسج المادية 
الشرسة المسكون من قبل الطبقات المهيمنة في المجتمع' (بورديو 5-11١ )199١‏ (. 

لقد تأثرت المرسومات الخطية بالظروف التاريخية لإنتاجها في المجتمعات العربية, 
ماانعكس على أنماط استقبالها بحسب تشكلاتها الفطرية من جهة: ووفق نوعية المستقبلين 
لهاء وهو الأمر الذي جعلها في مواجهة مع استقلالها كحامل تعبيري مستقل حتى نهايات 
القرن الماطدي: وكان يمكن لها آن تغفيى ضمياعة الكفيمن العيم التشكيلية البديلة: إذ تشيدر 
غخلاقة المسلحة القن روكت ينها ولنه السلظة السياينية فى قلي الألهدا نال لعن دوواضيق 
كان يمكن أن يكون أوسع خارج صلتها بالتعبير عن النظرات الضيقة والمباشرة للمصالحة بين 
الماضي ومشاريع التحديث. وبعدم استقلالها عن الجسم العام للهيمنة الأكاديمية والبرجوازية 
وتجار الفن بدت متملقة للعب دور كان يمكن أن تلعبه بمنأى عن اعتبار ذاتها بديلاً للتوجه 
التحديثي. الذي خاض هو الآخر تعقيدات التبعية والتقلب رغم انخراطه في خضم تهيئة 
المجتمع لقبوله كفعل فني معاصر يحمل إلى جانب اتساع رقعته تفسيرات مستقلة؛ وهو ما 
يشير إليه الكثير من نقاد الفن العرب, وبخاصة في استجابته للمتفيرات الإنسانية. وتفهمه 
للعلاقات التي يفرضها سوق الفن. ومحاولته تجاوز الهزة التي أصابته بتضاؤل أهمية الطبقة 
الوسطى جراء التعقيدات الاقتصادية في المنطقة العربية حتى نهاية القرن الماضي ومطلع هذا 
القرن الذي أتاح وسائل أخرى ومواقع بديلة لتوليد وإعادة صياغة الكثير من المفاهيم عن الفن 
بصورة عامة؛ وفي المرسومات الخطية في الأعمال الفنية بشكل خاص. بالانفتاح على جهود 
تقرية وف كني أدرزها الللكتعياكت و القؤوات: و لجو نات القياولة ممق شبريكة اكسرة قن نقاة 
العالم العربي على اختلاف مواقعهم ومستوياتهم لتجاوز الكثير من القضايا الغائمة والضبابية 
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في الطروحات. هذا الأمر وسع لاشك مساحات الاشتغال النقدي في مختلف المنابر بصياغة 
الاختلاف والائتلاف في وجهات نظر لم ترق إلى مستوى المؤسسة. إلا أنها تمكنت على الأقل 
من إبراز موافع الهشاشة وموافع القوة في تجربة المرسوم الخطي. متجاوزة الكتير من العبث 
النقدي الذي كان يقوم به أطراف على صلة أديولوجية بالمرسوم الخطي والذي جعل هذه الفئة 
تغلق الأبواب على حضور هذا المحمل الإبداعي بقوة في آليات التغيير التعبيري الفني. فكان 
للقراءات الجديدة فضل تلمس حقيقة الصلة بين المرسوم الخطي واللفة. وتلمس الخصائص 
البلاغية للشكل. والدلالات المتناقضة للمعرفة ومرجعياتها. وكشف المخبوء في ممارسات 
المرسوم الخطي. جره التجارب وفق علامات حضورها. بحيث باتت المبصورات في موفع 
اللا متناهي الدلالة بدلاً من حصره في إطار متعال متعدد . 


بالتأكيد ساعد النقاد في قراءاتهم تبدل الكثير من مفاهيم التعامل مع المرسوم الخطي. 
وتجناوةةالُخصووةالتجريدق :فى العمل القن وتكدهتداولانة النمعرية باعكسازه جلها متحددا 
عبر تليعة شكية رمك دوه اذيك لا وال الانقةا ارك ديعا رهد اودري 
وحسب. وإنما معارضة للتجريبي في إطار الفهم الفلسفي للقضية. حيث يبدو التعارض بين 
الخبرة العقلانية في التجريد والتجربة الحسية في التجريب مصدراً لكثير من إشكاليات 
المرسوم 00 وقد مزج الكثير من الفنانين بين المرسوم الخطي والمرسوم المشخص في 
أعمال تنتمي للمنجزات التشكيلية الجديدة, القائمة على التجريب والانحياز للأدوات المتاحة 
خارج مفهوم اللوحة المسندية. فالتجريد في أساسه 'مذهب فلسفي يعارض التجريبية. ويعتمد 
على الخبرة العقلانية في التنظير للموجودات. واستنباط الأحكام. للوصول إلى إدراك المعرفة, 
ويكمير التحريه بنوغ خامن من الإدراكه عن طريق العرل الذهني لحخصاكض الشيء: أو عنرل 
العلاقات بين خصائصه عن الأشياء الأخرى. ويطلق التجريد على كل من العملية ونتائجها. 
ويحدد طبيعة التجريد مهام النشاط العملي والادراكي للإنسان فط عن طبيعة الشيء 
شمةنيتبا كتير التجزوية مذهباً كلشفيا شين إلى :ان التعزية الحسية بن امعد الوحيد 
لاكتساب المعرفة ويؤكد أن كل معرفة تقوم على أساس التجربة:؛ ويتم بلوغها عن طريقهاء 
وشارسن التحروية الذهي ا لمعلا الذى تداهت إلى أن اكسناب:العرقة لل ينام ]لا عن طاريق 
العقل وحده. وأن العقل هو القادر على استنباط الأحكام المنطقية. في حين أن التجريبية لا 
تستنبط الطابع العام والضروري للمعرفة من العقل. وإنما تستمده من التجربة وحدها" !". 

بالعودة إلى البيان التأملي التأسيسي المنشور لأول مرة في صحيفة الجمهورية العراقية في 
عددها/ 680/العام 1977 للفنان شاكر حسن آل سعيد يتلمس القارئ منذ البداية سعي الفنان 
للربط بين الإنساني والكوني بالمعنى الصوفي. ولهذا فهو يقترح إعادة النظر إلى العمل الفني 
على أنةحادة قاظة للتامل و(الكشئ عن السميقعة يشنص أبعادهنا) :كوو كنتنن الفثان بكامل 
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طاقته شاهداً بعطائه على جمال المكون وجلاله (الجلال زائداً الجمال يساوي الكمال). مقسماً 
للعالم الموضوعي إلى خارجي وداخلي. ومشترطاً أن يتمثل شهود الحقيقة من خلال الكون. 
ويتابع: "ضفي التعرف لا يكتفي الفنان بأن يكون شاهداً بل سيصبح (شاهداً مداناً). ذلك أنه 
سيتدخل بفنه في العالم الخارجي وكأنه عنصر من الطبيعة. وفي الوقت المناسب ليشهدها 
بنفسه. ويلمسها بكل كيانه فيكون جزءاً منها كما يتدخل العابد في مراسيم طقوسه الدينية 
أثناء عبادته. فالفن بهذا المعنى الأخير هو ضرب من العبادة (إن أي فنان (صادق) في فنه لا 
يختلف عن أي عابد متعبد (صادق) في عبادته)!*) 

ليست الغاية هنا مناقشة الأفكار المطروحة. قدر الإشارة إلى الخطاب الذي غلف التوجه 
إلى المزنموفنات الحطية ند البذانة وتحميل القضية اكتو مها شكمل .وهو الأمو الذى للسله 
لدف اكد من تان غبرس اتكذته الحتداقة الأوزونية سفاهيمها'وهيانها وتسهفا نيا حيو ها دن 
فح القريع الدراسة أو شواسا وين ا مكل اله دلفه3 نا عطيها لامرك من متك ريا الأ وايتاله 
بالزوحي والعافكن واناوواك :+ تقول الشعيية فى عقدمة ككانة (العدرية في الفن)» إن 
لأتذكر بشيء من الضيق كل ظروفي التى اضطرتني إلى الارتداد عن ذاتي إبان عودتي من 
فترة دراستي واطلاعاتي في باريس وما رافقها من ملابسات لكيما استنتج بعد لأي مدى 
تمائلي لشفاء روحي ما كنت أحوجني إليه. عدار ما كنت أجدني متجاوزاً وجودي الحسي 
وجدتني أتخلف عن مواقعي الإنسانية الذاتية"". 

نقيت سكلف هينه الأمكان ونهة الجواية ته امهنا وناقا مكو وغياف النهدن المخلضنة 
لاشك في عمق تفكيرها.ء إلا أنها كانت جزءاً من عالم منقسم على ذاته وهو ما يتضح في 
تقديم جبرا ابراهيم جبرا للكتاب ذاته. حين يؤكد "إن المرء يجد شيئاً من الصعوبة في الوصول 
إلى حكم نهائي على هذا النوع من الكتابة ىقترا ين العدي والتناق كراوج ١‏ ود 
القارئ في تتبع نمو الفكرة على نحو متماسك متنام' ذل ا طبرا تقد اكلوية تناقها سيان 
وغاكها اوتا دعكا شديد الكثافة أحياناً اشرق كرنه يعضل القاين 5 في الفن طريقاً إلى 
تأملات صوفية ترتفع به إلى حد الوهج 

المحترف العربي الذي كان يتلمس خطاه الأولى في الستينيات كان بحاجة لمختلف الأفكار 
التي تساعده على التواجد وتحقيق الحضور عبر القضايا التي طرحها على نفسه بوضوح أكبر 
مطلع السبعينيات. وكانت أعين الفنانين معلقة بمختلف القضايا المطروحة بما فيها الأفكار 
الوجودية السائدة في الغفرب. وقد أثرت عليه أيضاً الأفكار المنطلقة من وقائع الفن التاريخية 
والسيكلولوجية على المستوى الجماليء. وما أشار إليه هربرت ريد عن الموضوعية ووفائع العالم 
التجريبي. فقد "تساوى لديه العلم والفن. فالأول رموز والثاني علامات. وكلاهما نشاط ذهني 
يدخل مضامين العالم إلى مملكة المعرفة الصحيحة القابلة للتحقق الموضوعيء وإن كان 


كك 


مضمون الفن (وجداني). وكلاهما (الفن والعلم) يوصلان المعنى من خلال التعبير بالعلاقات 
والرموز. وهدف الفن التثبت من بعض الحقائق (لا الاستمتاع ببعض القيم). بل أنه (واقعي) 
بمعنى استمراره على البقاء (كما يؤكد سوريو). وكذلك يحاول الفن إيجاد عالم جديد مستقل 
عن الطبيعة (كما يؤكد مالرو)» فالفنان يخلق الطبيعة من جديد. أو يعيد إنتاجها”"' 


القضية إذن قائمة بين الخلق والتأمل. تباين ذ في المواقف من قضية واحدة أثرت في نأي 
الأعمال الفنية التي تعتمد على المرسوم الوط عر الجسد البصري للعمل الفني وموغلة في 
نظام العمل الفني. وهو قطع تاريخي سيستلزم النأي بزمنية الإنتاج عن الصلة بالمجتمع. وكآن 
المرجعية الماورائية باتت وظيفة الاشتغال للمرسوم الخطىي سواء تحددت هذه المرجعيات 
بالسحر والتعاوين أو المخططات والمخطوطات أو الكتابة والحروف والرموز بما فيها الأوفاق 
ومنو اناا مما احجهدغيو كنان لاغنها ره اسلويا أو مجرد إيقاع في أسلوب ليحقق التناص مع 
لني اانا في بناء اتجاهات المرسومات الخطية. 


لا أشك أبداً في مغالبة الباحث شربل داغر لذاته وأفكاره حين سعى لإصدار كتاب عن 
الحروفية متابعاً ظهوراتها الأولى وتفرعاتها محاولاً حفظ الكثير من الحقائق وتوثيقها باعتبار 
أن هذا التوجه لم يستطع أن يشكل تياراً أو توجهاً متماسكاً للأسباب التي ذكرتها. ولكونها 
جاهدت في منحاها الزمني التأكيد على صلتها بالتشكيل الروحي والكشوفات الذاتية 
والكوونى وكافة ادوعفاك :ذاه تسل كما أن مضياد عونا بين عالم اللوحة بصورتها العامة 
ولوحة المرسومات الخطية قد أثرت على نهوض الأخيرة. يظهر هذا حلي في الكتابات التي 
تعتبر قدوم خطاط مجيد من منطلق روحي إلى عالم اللوحة قدوماً يضفي أبعاداً روحية 
إضافية (ليمضي بها إلى عالم بلا نهايات) هو عالم البصائر. 

إن المراجعات التي أجراها شربل داغر تساعد بقوة للكشف عن أوجه التعامل مع 
الوسونات الحيللية لبن هذا وحصي جل إن الأمتر ديعت ليعقى ترعينا تك الأوساط الفقية 
والثقافية آنذاك دون أن ندري أن صعوداً تالياً لهذه التوجهات سيعاود الظهور في مواقع لم 
تكن هي المؤسسة أو المساهمة في طرح الأفكار والبيانات. أو تلقي ردود الأفعال عن تجربة 
فاضت اهنا طوؤخلا لمتبية روي امعينة . فالعالم الذي انقلب على نفسه يزودنا بكثير من 
القراءات الجديدة للفن ودور الفنان ووظيفة الفن. وما تبع كل ذلك من انقلاب في المحامل, 
والفرضيات التي جعلت الفن هدفاً للموقف الإنساني العام في مجتمعات زالت المسافات فيما 
بينهناء ها يتجعلنانجب أن القئان العربى الهامشى الذي كان ينتخ مرسوفماتة الخظية فن 
الستينيات والسبعينيات في شوارع لندن بات محط احترام المتحف البريطاني ومحط اهتمام 
أسواق الفن العالمية. وما ظننا أن جدار الحداثة قد وضع له حداً في المحترفات العربية بات 
حديث الملتقيات ومحط اهتمام المؤسسات الثقافية إلى حد إقامة بينالي متخصص له فضي 
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الشارقة منذ ما يقارب الخمس سنوات. إلا أن الأمر بات مختلفاً جداً في النظرة إلى هذه 
الفنون؛ فالحركة الدائبة للسوق الفنية في دبي على سبيل المثال المتمثلة بمؤسسات فنية دولية 
عريقة مثل كريستيز أو ساوتبيز أو سوق دبي للفنون أو آرت باريس في أبوظبي والتى تجمع 
عدداً كبينرا من الصالات الحيانا: هذه الأسواق اهتمت بفنون المرسومات الخطية العربية. 
وأعادت الوهج لكثير من التجارب. وقدمت أسماء جديدة بتركيزها على الوسائل العادية 
للانتاج والتوزيع الثقافي؛ ودون أن يستطيع الناقد العربي حتى الآن أن يشارك في آليات هذه 
السوق التي تعتمد على خبرائها وموظفيها في توجيه اهتمامات مقتني الفنون. وأخص المقتني 
العربى سواء أكانوا أهرادا أو مؤسسات او يتوكاًء الأمنالذئ يتبدى فى 'نشر أفكار بعينهًا حول 
المرسومات الخطية ستشكل لاحقاً إخضاع المتصلين بآليات السوق الفني لأفكار تتعلق بالهوية 
والذاتية والمحلية. والأمر في هذا المقام مرتبط بأصحاب القدرة على التصنيف ممن يتجاهلون 
النشوء التاريخي للفنون التشكيلية العربية. وفي الوقت الذي تواجه فيه المحترفات الأوروبية 
انحسار أهميتها المعاصرة إلا عبر المركزية الجديدة لاشتفالات ثقافة العولة يتم الكشف عن 
هذا الجزء من الاشتغال التشكيلي في المرسومات الخطية كتراث معاصر ينفض الغبار عنه 
للدلالة على اختيارات جديدة ستدفع الكثير من الشباب إلى الانخراط في مهام تلبية السوق 
والتعبير عن احتياجها . 

لاقف أن 'الظروف السياضية والاأحستاعية والأتافية اليؤه تككف كتير هوا كابع عليه 
منتصف القرن الماضي وما تلاه؛ والتوجهات الفكرية ذات القوة المؤثرة في المتغيرات العالمية لم 
تعد كما كانت: وتمركز رأس المال والانفتاح على الثقافة بعد المرور بطور اجتماعي بات محط 
اهتمام تجار الفن العالمي. كما أن طبيعة البنية الأكاديمية الحديثة تختلف بأشواط في 
انفتاحها على التقنيات والمعارف الجديدة والعلوم المستحدثة.. هذا بالإضافة إلى كثير من 
الكفقية ال المتسديلة حدر ان التشكيا اكد و جهو اهما :و سود الاسكهما دانع الكمليوية :روك كد يفه الخييرة 
وإعادة مركزة الثقافة في موافع جديدة إثر سقوط جدار برلين وبرجي نيويورك ووصول سلطة 
الرعاة إلى مواقع التأثير على توجهات الفنون واشتغالاتها في مدن لم تعد حدودها المدن 
التقليدية بل هو فن مدينة متشظية في مدن العالم باعتبارها مركز الثقافة والإبداع إنه الأمر 
الذي دعاني في مؤتمر للفرص في الفن انعقد العام الماضي في جامعة ماساشوتس في 
بوسطن لكسر طوق هذه المدينة المتشظية والدعوة لتجاوزها وتجاوز سلطتها عبر أنشطة 
إنسانية مختلفة والدعوة كذلك في منتدى دبي الاستراتيجي العالمي الذي يحضره أصحاب 
القرار السياسي والاقتصادي والثقافي على المستوى العالمي. الدعوة لزج الناقد العربي في 
الفعاليات الدولية؛ وعلى 00 فيما يخص اشتفالات الفن العربي اليوم الذي يسيطر عليه 
تجار المدينة المفتوحة التي لا تنتمي إلى مكان محدد. 


ات 


قد أكون ابتعد قليلاً عما بدأته حول المرسومات الخطية,؛ إلا أن نشوء مدن تمثل مركزية 
ثقافية جديدة في المنطقة العربية كدبي والدوحة والشارقة وأبوظبي وسواها بما تخطط له 
السكق يل هن استقطاب عون ودذولى للقناتين والمؤنسات والمشاحف الدولية ييزز أهمية 
التشكيل الرمزي للمدينة العربية من مختلف مستويات تحققها. المعماري. والافتصادي. 
والثقافي بحيث تتلاقح فيها الأفكار عبر الأنشطة الجديدة التي تشكل مكاناً استثنائياً لتسويق 
المرسومات الخطية وإتعاجهنا ويبتى أن ناسين ذوو القظر: والناقن فى خض هذه التنييرات 
التي تعيد تشخيص ال مكان والزمان وقبلهما الإنسان العربي الذي ما زال متشتتاً بين عالمين: 
لكن هذه المرة بين عالم تقليدي وعالم ما بعد الحداثة الذي ما زال محط التجريب. 
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الخط العربى والحروفية " فى الماضى والحاضر والمستقبل " 


يسري المملوك 


تنوعت الأشكال الإبداعية منذ فجر الحضارة الإنسانية وحتى اليوم فى العديد من الصور. 
وأهمها على الإطلاق إختراع الكتابة للتواصل والتفاهم بين البشر والتعبير عن الأفكار 
وتسجيلها. ولكل أمة أبجديتها وحروفها بجمالياتها الخاصة. إلا أن الحرقف الخرين يعد من 
أسمى وأجمل ما أبدعته الحضارة العربية والإاسلامية بل والحضارة الأشكابيه سكل هام 
حيث تعدى الحرف كونه ناقلاً للرسالة السماوية والمعارف والعلوم كافة إلن كونة شكلا حماليا 
مجقرى واكك انها 85 سعدا غاية فى الثراء. تفاعلت وامتزجت من خلاله القيم الدينية 
والفكرية والفلسفية والثمافية بالقيم الجمالية التشكيلية والبصرية. 


الخط والمعتقد 


عندما نتعرض بالكتابة عن الفن الإسلامي بشكل عام والخط والحرف العربي بشكل 
خاص. يتوجب علينا الإشارة إلى أن لكل حضارة من الحضارات مقومات وعوامل متعددة أدت 
إلى وجودها وال تشكل سناتها وموتيزاتها وملا تهنا الخاصسة: .وان الكل فن من اللمنون 
فلسفته وفكره ومقومات وجوده وانتشاره. وكانت الفنون الإسلامية إحدى تلك الفنون التى 
تميزت بصفات وخصائص جمالية وعناصر إبداعية لم تتوافر لأى فن آخرء وكان تأثيرها بالغاً 
في البلدان التي اعتنقت الإسلام على اتساع رقعتها الجغرافية: بالرغم من التنوع الثقافي 
والسياسي والاجتماعي واختلاف اللفة في تلك البلدان التي وحدتها العقيدة من خلال اللغة 
والخط والحرف العربي 

واعتبر الفنان العربي والمسلم الخط شيئًاً مرتبطاً بالقدسية كونه ارتبط ارتباطاً وثيقاً 
بكتابة الوحى وتدوين القرآن - كلام الله المنزل على رسوله محمد ' ص ' - ونسّخ المصاحف . 
يقول الدكتور ثروت عكاشة فى موسوعته التصوير الإسلامي 'كان الخط على يد الفنان المسلم 


كعات 


يحمل أشرف رسالة تجمع بين جلالين. الجلال السماوى والجلال الدنيوي ". وكتب فى الخط 
العديد من الرسائل وقصائد الشعر والحكم والأقوال المأثورة. بالإضافة لما ذكر في القرآن 
والأحاديث النبوية و أقوال الصحابة. يقول ابن البواب "أحد رواد الخط في العصر العباسي' 
فى مطلع قصيدته الرائية: 

يامن يريد إجادة التحرير ..... ويروم حسن الخط والتصوير 

إن كان عزمك في الكتابة صادقاً لخ ارقت إلى فولاك فى السسهر 

وهنا يؤكد على الجانب الإيماني للوصول بالخط إلى أعلى درجات الجودة والجمال: كما 
يبين في بقية القصيدة كيفية إعداد القلم والحبر والورق والاستعداد للكتابة. ويقول في 
نهايتها. 

كمي ككل المره رمام قدا نيام بعقلق القماء ككاية لدو 


وفيق القطظ وأصوله 
رك لنا الكتاف والمؤركون الأواكل وأعلام الخط المبذغون غلى مر العضون ريد حائلاً 
من الرسائل فى علم وفن الخط. توضح القواعد والأصول والنسب ومواطن الجمال والإبداع 
فيه. كانت بمثابة النور الذي اهتدى إليه كل عشاق هذا الفن الجليل على امتداد العالم العربي 
والإمبلامئ: 
يقول صاحب إخوان الصفا ' ينبغى لمن يرغب أن يكون خطه جيداً وما يكتبه صحيح 
الفاسث إن ,كعول لذللك ايلا قد عليه ركه ليكون ذلك ساتونا برجم اليه من بخروفه لا 
يتجاوزه ولا يُقصر دونه" . ويقول أبو حيان التوحيدى في رسالته في علم الكتابة 'يحتاج الكاتب 
إلى عدة معان: الخط المجرد بالتحقيق. والمحلى بالتحديق. والمجمل بالتحويقء والمزين 
بالتخريق؛ والمسئن بالتشقيق. والمجاد بالتدقيق؛ والمميز بالتفريق: فهذه أصوله وقواعده لفنونه 
وفروعه. 
ويقول الوزير بن مقله: تحتاج الحروف في تصحيح أشكالها إلى خمسة أشياء: 
التوفية : وهي أن يؤتي كل حرف من الحروف حظه من الخطوط التى يركب فيها من 
مقوس ومنحن ومنسطح. 
الأقناف «#تيوهق اوسيفكن كل حرف فسيمفة من الكهدان التوجه م كرون ليها من مون 
أق فصا ؤدفة أوكلظ: 


وهات 


الإكمال : وهو أن يؤتى كل خط حظه من الهيئات التى ينبغي أن يكون عليها من انتصاب 
وتسطيح وانكباب واستلقاء وتمويس. 
الإشباع : وهو أن يؤتي كل خط حظه من صدر القلم الذى يتساوى به. فلا يكون بعض 
أجزائه أدق من بعض ولا أغلظ إلا فيما يجب أن يكون كذلك من أجزائه بعض 
الحروف من الدقة عن باقيه. مثل الألف والراء ونحوهما. 
الإرسال : وهو أن يرسل يده بالقلم فى كل شئ يجري بسرعة من غير احتباس يضرسه 
وكذانوقفه وهف 
ويقول أيضا أن حسن وضع الحروف يحتاج إلى تصحيح أربعة أشياء: 
الترصيف : وهو وصل كل حرف الى حرف. 
التأليف : وهو جمع كل حرف غير متصل إلى غيره على آفضل ما ينبغي ويحسن. 
التشظين: وهو إضافة الكلدة إلى الكلينة حفن تسيو شظرا متقطم الوطم #المسطرة: 
التتصيل : وهو مواقع المدات المستحسنة من الحروف المتصلة. 
كما قل فالخل ايها ]ذا اكاق القطل مطسة الوضس :فاته الوضت فق المرون املق 
ولاملل يدركه. وإذا كان الخط قبيحاً مجته الأفهام. ولفظته العيون. وسئمه قارئه ولوكان فيه 
من الحكمة عجابتها. ومن الألفاظ روائعها وغرائتيها. 


البدايات 


أخذ الخط العربي منذ بداياته الأولى أشكالاً متعددة. حسب الهدف من استخدامه وأدوات 
وخامات البيئّة المحيطة. ومن هذه الأشكال: "الخط اليابس" وتؤدي به الأغراض الجليلة 
ويستخدم في التسجيل على المواد الصلبة. كالأحجار والأخشاب وفي المساجد والأبنية»: ويتسم 
بخطوطه وزواياه القائمة وشكله الهندسى. ونوع آخر وهو "الخط اللين' ويعتمد على حركة اليد 
ومرونتها أثناء الكتابة. ويستخدم في التدوين والتأليف والمراسلات والأغراض اليومية, 
وغيرها من الاستخدمات العديدة. 


كيين لومت انكان اللحط رو تراه ونسهدا تسسسيية : المدفة القن نش او كدي فين 
وأنواعه و ب المدينة التى وكتب في 


فاستعمل العرب قبل الإسلام الخط المسند الحميري الذي اشتقت منه أقلاماً منها "اللحياني, 


"9٠١م‎ 


الصفويء الثمودي” كما استخدموا الخط الأنباري والحيري. وأيضاً الخط الحجازي بنوعيه: 
المكيء " والمدني وهو ثلاثة أنواع : المدور, والمثلث؛ والتثم ". 

وعندما انتقل مركز الخلافة في صدر الإسلام إلى الكوفة؛ وتم فيها الاهتمام بالخط 
وتجويدة سّمى الخط الحجازي بالخط الكوفي والذى بلغت أنواعه آنذاك إثنا عشر نوعاً 
خبسنا ذكرها ابوكيا التوحيدى ومن "الاسماعيلن والمكن واكدني والأندلبيى والشنافني 
والعراقي والعباسي والبغدادي والمشعب والريحان والمجود والمصري ". 


إضافات وايتكارات 
ورواد لم يجودوا الخط فحسب. وإنما عكفوا على التجديد والتطوير والإضافة وابتكار أشكال 
جديدة. فكانوا علامات بارزة وفارقة ومضيئة فى تاريخه. أذكر منهم على سبيل المثال: 
الحسنالبصري " ١"ها-‏ ١٠١اه"‏ 

يقال أنه هو الذي حول الخط اليابس "الكوفي" إلى الخط اللين " الثلث والنسخ " وذلك كما 
جاء في "صفوة الصفوة . 
قطبة المحرر" ت 55١اه‏ - ٠١/الام‏ " 

"في الفترة الأموية المبكرة ' يُسند إليه ابتكار أربعة خطوط هي : الطومارء الجليل. 
النصف. الثلث. قال بن النديم في الفهرست أن قطبة كان أكتب الناس على الأرض بالعربية. 
الأحول المحرر" نهاية القرن الثاني الهجرى - التاسع الميلادي " 

يُسند إليه ابتكار الخط الغباريء والخط المسلسل - خط متصل الحروف والكلمات - 
واشتق العديد من الخطوط مثل " خفيف الثلث. وخفيف النصف" وهما مخصصين للرفيع من 
قلم الث والنصف '. وغبار الحلية. والمؤامرات والحواشي. والمتهيمن ونس 'الأحول" 
المرحلة الهامة في تطور الخط العربي بين قطبة المحرر وابن مقلة. 
يوسف الشجري " ت 2١60‏ م" 


استخرج قلماً "خطاً أدق من الجليل أو النصف ثقيل: عرف باسم “قلم التوقيعات فيما 


مك 


بعد. وأعجب به وزير المأمون "ذو الرياستين الفضل بن سهل” فأمر أن تحرر الكتب السلطانية 
به ولاتكتب يغيره وسماه 'القلم الرياسي . 


الوزير بن مقله " أبيو على محمد بن مقله " ا؟مااجه - 758 ها 


يعتبر الوزير بن مقله نقطة تحول هامة في مسيرة الخط العربي. فقد وضع ضوابط ومعايير 
ونسبة فاضلة للخط. ونسب جميع الحروف إلي حرف الألع وال ائرة. والية تست الخطل 
المنسوب وكانت الخطوط المكشية كموي بالخطوط الموروية) ونتهي الخط الذي يجري على 
النسبة الفاضلة "محققاً" ويُستعمل في الأمور التي يُقصد بها التخليد والبقاء. والخط الذي لا 
يلتزم هذه النسبة يسمَّي "مطلقاً أو دارجا” ويُستعمل في الأغراض اليومية. وبلغ بن مقلة درجة 
عالية من الجودة والجمال في خطّي الثلث والنسخ. وسمي خط النسخ "بالخط البديع وتفرد 
بخط الدَرَّجٍ والرقاع والتوقيعات. وبرع أخوه أبو عبد الله بن مقله وربما فاقه في خط النسخ. 


ابن البواب " أبو الحسن علي بن هلال بن البواب " ولاه - 1١#‏ ها 


أكمل طريقة بن مقلة وأتمها وبلغ شأناً عظيماً لم يبلفه أحد في عصره . فطور العديد من 
الأقلام التي وضع أساسها ابن مقلة . وكتب أربعة وستين مصحفاً وابتكر الخط الريحاني الذي 
كتب به مصحفاً كان لدي السلطان سليم الأول العثماني الذي أهداه إلي جامع “لاله لي' في 
استانبول. وتناول بن البواب الخطوط الستة التي كانت سائدة في عصره بصيغة أكثر رشاقة 
كسالا ومن" النلق 7 اللحقق «االريساني:«التشنة: الرقاع: التوقيع ".كما يزغ “فى العدرد 

من الخطوط الأخري مثل "الذهب. الحواشى؛ خفيف الثلث,. المتن» المصاحف. النرجس. المنثور. 
الرضت) اللؤلؤي» الرعي المقدرن, المع املق القصدن الساسلالخراتح» الدقيق قال 
بن خلكان ذ في القرن السابع الهجري عن بن البواب "أنه لم يوجد في المتقدمين ولا المتأخرين 
من كتب مثله ولا قاربه 


ياقوت المستعصمي " أبو الدر جمال الدين ياقوت الرومي المستعصمي" ت98" ه - ١198‏ م 


رف بلقب “قيلة الكثان فاق الناتعمتيي من سيفوه واكمل وات تسيرة بن مقلة وابن 
الدوات ست :كسان يكسرسينه المثل في حسن خطه وبلغت شهرته الآفاق. ومن إضافاته أن جعل 
شكل القتط في القلم أكثر ميلا ٠‏ وهو أكثر من كتب المصاحف. كما أتقن "الأقلام الستة" والتي 
سبق ذكرها. وجاء الخطاطون من بعده يسيرون علي منواله. وسار علي طريقته في القرن الثامن 
المجري عبد الله الصيرفيء وعبدالله أرغون الكاملي. ويحيي الصوفيء ومبارك شاه قطب, 
ومبارك شاه السيوفي. والشيخ أحمد السهرورديء وقد عرفوا مع أستاذهم 'بالأساتذه السبعة". 


امد 


مير علي سلطان التبريزى " ت 1115م" 


عرف بلقب ' قبلة الكتّاب ' في عصره وهو من أعظم الخطاطين الفُرسء وينسب إليه 
ابتكار خط النستعليق "النسخ - تعليق' كما يُسمى في إيران. ويطلق عليه في البلدان العربية 
'الفارسى'. وهو الذى وضع قواعده وأصوله. واكتسب هذا الخط خصائص جمائية متفردة 
كالرشاقة والانسيابية والتناغم بين السميك والرفيع في حروفه. 
عبد الرحمن بن الصائغ " 59 - 145مه / ١361‏ - 151١م"‏ 

كان شيخ الخطاطين في عصره دون منازع. وابتكر "الإجازة"' ووضع تقاليدها وهي الشهادة 
التي تعطي للخطاط الذي يستحقها من أحد أساتذة الخط الكبار. وصارت له طريقة خاصة 
في الخط استخرجها من طريقتي عماد الدين بن العفيف. وغازي. ولابن الصائغ 
ضحم مدهب كتبه للملك الناصر فرج بن برقوق في الفاهرة وله ايضا رلمالة قيمة سين 
'"تحفة أولى الألباب في صناعة الخط والكتاب . 


محمد بن حسن الطيبى " ولد 8١وه‏ -6.7ام" 

ابتكر الطيبى خط "العقد المنظوم' وألف كتاباً قيماً في الخط والقلم هو 'جامع محاسن 
كتابة الكتاب ونزهة أولى البصائر والألباب "لخزانة كتب السلطان المملوكي قنصوه الغوري كتبه 
على طريقه بن البواب في الخطء. وعتّرف بأنواع الخطوط. وقدم أمثلة عليها وهي ثمانية عشر 
نوعا منها: الطومارء العقد المنظوم. المنثورء المقترن. المصاحف. الرياسي. اللؤلؤي. الحواشى. 
والأشعار. 


حمد الله الأماسى (ابن الشيخ) " ٠8664ه‏ - 15وه " 

انتقلت إليه زعامة الخط بعد ياقوت المستعصمي. واحتل مكانة رفيعة في الدولة العثمانية 
ودفق خطوط عيد الله الصيرفي؛ وجمع خطوط يافوت وأخضعها للبحث والتدفقيق والدراسة 5 
وذلك بتشجيع من السلطان بايزيد الثاني الذى تعلم الخط على يد إبن الشيخ. وتناول الأقلام 
الشبحة تناولاً جديداً وبرغ فى رسع الحروف وتجويدها وأصبّح له أسلوبة التمينز الذى انتشر 
عن طريق تلامذته في كل مكان. وكقت سفعة و أريسة فق مصتحفاء وكتايات أخرى عديدهة. 
أحمد القّره حصارى *57ؤه - 555١م‏ " قارب عمره التسعين عاما " 

أنعش طريقة ياقوت المستعصمي في الممالك العثمانية. وعُرف بلقب ياقوت الروم؛ وكان له 


ل 


أسلوبه المميز'فى التراكيب الخطية المسلسلة: ومن آثاره الرائعة كتابة وزخرقة المسجد الأزرق 
حا النلطان احمد فى اسكائيول” والذى استحرفت كمايق وتخرفنه عشرين عناماء ونه 
أعمال أخرى عديدة. 


الحافظ عثمان " 31٠١١6١‏ -١١٠١اه/‏ 6517١598-1ام"‏ 


أول خطاط كتب الحليّة على شكل لوحة. وهي اللوحة الخطية المعبرة عن أوصاف الرسول 
ميد "عن وكدساته الشروسة :وغاننا من كانت يكطه ا نوي و الك رإهيانا لحمو لما 
في أعلى اللوحة. وللحليّة شكل معروف سار عليه كثيرون. تعلم حافظ الأقلام الستة. إلى أن 
صار يكتب بطريقته الخاصة وأعاد إبداع كتابات 'إبن اصع واستخرج منها التطلويا 000 
كما كتب العديد من المصاحف التى بلغت ١0‏ مصحفاً وطبعت ووزعت في مختلف البلدان 
الإاسلامية وكانت نعيكا في شهرته الواسعة. وكان الْحَافكْل مهلها لاط فقن 57 السلطان 
مصطفى الثاني الذي كان يمسك الدواه لأستاذه. كما علم الخط للسلطان أحمد الثالث. وتعلم 
على يديه أيضاً الخطاط سيد عبد الله أفندي الذى منحه الحافظ إجازة الخط. 


مصطفى الراقم " ال/ا11-١5؟اه/مهلاا-كاكمام"'‏ 


تزه راقفر نندت تعلق ويلع كج الخكارا للق مويه العمل اسكرناة ركان له المليقع هن 
التوقيع على كتاباته بأشكال مبتكره ومتراكبة. وذلك بعدما حصل على الإجازة. وعندما تولى 
السلطان محمود الثاني عرش السلطنه العثمانية. كان راقع نخلمة انلك وجليّ الثلث. ولراقم 
كتاب بديع كتبه بخط النسخ هو احديقة الجوامع ' الذي ألفه حسين إيوانسراى . ولراقم أيضاً 
لوحات خطية غاية في الروعة والجمال بالإضاقة للكتابات والأشرطه الخطية على الأضرحة 
وشواهد القبور وغيرها. 


عبد الله الزهدى " ت 1١١97‏ ه / ه/المام " 


قتويطول الف تشرياركاف العلى على هن كوه )لوو شن الليتة المتوزة وهل مجورانة 
آيات قرآنية وأحاديث ومدائح نبوية. وذلك بتكليف من السلظاة عبد المجيد الذي أعجب 
بخطوط زهدي. كما كتب الكسوة الشريفة التى كانت ترسل من مصر مع المحمل كل عام إلى 
الكعبة. وكان ذلك بتكليف من الخديوي اسماعيل الذي استدعى زهدي للإقامة في مصر. كما 
أسند له كتابة سبيل أم عباس بالقاهرة وجدران مسجد الرفاعي بالقرب قلي كان 
زهدي يهتم بالتراكيب الخطية المتداخلة من الحروف والكلمات بالثلث الجلى وبرع في الكتابات 
المتناظرة. وحصل في مصر على لقب ” خطاط مصر الأول "وكان مُلهِماً لمعاصرية وتتلمذ على 
يديه الكثيرون. 

.م 


محمد سامى أفندى " 1١767‏ - .اها / 1898 -117وام" 


أحد عباقرة الخط الأتراك. له مقدرة فائقة فى كتابات الثّث الجليّ والابتكار في 
التكوشات والشراكيب اللخطية جود طريقية رام فى الث الكل وظريقة يسنارى :زاده اف 
الفمليق الكل ركتيت الشختوط القن كقيهنا بالذهي فق الحديد د الأمتاكن من مر عه 
وشخصيته الفنية المتألقة؛.ومنها لوحات الثلّت الجليَّ في استانبول بجامع جهائكير وجامع 
القودى رادها و العديي من اتسوامع والعاععقه وكقاناك موه عن الحعر عيضا يكن 
جامع" وكقاناك هوق 'أبوات" السوق النطاة” وأخرى بمسجد 'نتعللي' وجامع ذهني باشاء وجامع 
الك باقتا.ولة الندودا م الكقاياة التقوقة على سواهة الفبلور كان ساف يعم شكليم 
الخط في "الديوان الهمايوني' وفي "مدرسة الأندرون"؛ وله العديد من التلاميذ الذين أصبحوا 
نجوماً ساطعة في سماء فن الخط. 


محمد عبد العزيز الرفاعى ١١88"‏ - هلاه / 1/ا14 - 984ام " 


يعتبر عزيز الرضاعي الخطاط والفنان التركي الشهير أحد أهم العلامات المضيئة في فن 
الخط العو وكان بارعا ف كل الخطوظ ومن معو متها الكلتك والنسخ والثلث الجليّ. كما برع 
ضي فن الأبرو والزخرفة والتذهيب, وكتب إثنا عشر مصحفاً وعدداً لا يحصى من اللوحات 
التتطحة ذهاه كلاف كوا الأول “وان حصت الذشات الى القاه لتكت له مهما و هيه 
وبعدما أتم هذا العمل بقى فى مصرلمدة بلفت أحد عشر عاماً ساهم خلالها في إنشاء 
نوسن فكان ديرا لهم وعد ويا اقم كن تكن الوففورونه النكة مز الكموعاف: القمطلة 
من أهمها:"القضبيدة النونية" يحخظن التلهاوالتسع.: 


مصطفى غزلان بك " ت ١988‏ " 


خطاط الملك فؤاد الأول؛ ورئيس قسم التوقيع بالديوان الملكي. كتب الديواني بطريقة 
خاصة لم يسبقه إليها أحد. حتى أنه عرف بالخط "الديواني الفزلاني' الذي تميز بطول 
حروفه وارتفاعاتها وكثرة استداراتها وتضافرها وجمالها. ولصطفى غزلان آثار خطية رائعة. 
منها كتابة جدران فاعتي العرش في فصر عابدين بالماضرة وقصر رأس التين بالإسكندرية؛ 
ولف كيلك اقل كما أسند الوكفانة كسئوة اتكمية الشترقة ' ١ه"‏ والتي كانت ترسلها 
مصر إلى الحجاز. وكتب بالديواني شارة الملك فؤاد الأول. وشارة الملك فاروق الأول وله 
5 ل 20 
الخطاطين في زمانه محمد عبد القادر عبد الله. 


عاطم - 


يوسف أحمد 151١-1١85"‏ ها / 1917-14895ام" 


أعاد يوسف أحمد اكتشاف الخط الكوفي وبعثه من جديد بعد أن ظل حوالى أربعمائة سنة 
١‏ ودرس الخط الكوفي فواسة محيةر فلي وت[ مروف فو لول لأف 
الأحجار الموجودة في متاحف مصر. وألواح الرخام وشواهد القبور المكتوبة بالخط الكوفي. 
وساعد على ذلك تعيينه بالآثار كرسام وخطاط. إلى أن وصل مُفتشاً للآثارالعربية. وكانت 
مهمته الحفاظ على الآثار وترميمها وإتمام الناقص منها وإعادتها إلى أصلها بكتاباتها الكوفية 
وزخرفتها. فكان هذا مرجعاً له في معرفة أشكال وخصائص الخطوط الكوفية بأنواعها 
وعصورهالمختلفة. فأتقنها وتفوق وأبدع في كتاباتها وتكويناتها وزخارفها . وقام بأعمال ترميم 
وإكمال وإتمام كتابات بالعديد من المساجد بالقاهرة. وليوسف أحمد رسالة فى الخط الكوفي. 
وتتلمذ على يديه كثير من الخطاطين. وفي مقدمتهم محمد عبد القادر عبد الله. 


محمد عبد القادر عبد الله " /ا1911-!ا99ام" 


وضع مقاييس ونسب الخط الكوفيء. يرجع إليها الدارسون في كل مكان. وجعل ارتفاع 
خرف تأنه الغرة كاذ فى الكرفي القاطيى ١١‏ مك الحرف :و وشو الخط الكو 
"الخطوط العريية" مما يَسسّر دراسة هذا الخط وانتشاره. وله كتاب أيضاً في "الخط 
الذيواتئ”::وأتقن مح هيك العنادزالخط الزيواتى: وتلهن كية على 'مشيظفى غزلان "كنا 
نع في خط الكت وانتكر.هن امكويناقة :وخاز على جاكرة الدوله:فى الحظ العبري مع اسيتاد 
الجيل محمد رضوان على "19310م': ونال معه وسام العلوم والفنون من الطبقه الأولى في عهد 
الرئيس الراحل جمال عبد الناصر عام "1577م” تقديراً لما قدماه في فن الخط العربي. 

وتوالت الإبداعات والإضافات في مختلف أنواع الخطوط. ويذكر أن أول من وضع قواعد 
الخط الديواني هو الخطاط العثماني 'إبراهيم منيف". وذلك بعد فتح السلطان محمد الثانى 
الفاتح للقسطنطينيه" 7ه" وقام بتجويد الخط الديواني الخطاط "شهلا باشا" 
١705-١ ١‏ م في عهد السلطان الخطاط أحمد الثالث وروج له في أنحاء الدولة العثمانية, 
كما أنه مبتكر خط جليّ الديواني الذي يتميز بكشرة التشكيلء. ووّضع نقاط صغيرة في 
الفراغات بين الأحرف. وتختلف بعض حروفه عن الديواني. أما خط الرقعه فقد وضع قواعده 
وجوّده الخطاط التركي المستشار "ممتاز بك”. وأصبح من الخطوط واسعة الانتشار في 
مختلف الأقطار لبساطته وسهولة قراءته وطواعيته لحركه اليد السريعةوصغر مساحة حروفه. 


مما سيق ذكره يتضع لنا الشراء الفئق والخطي الهائل والمستس الذي خافه هؤلاء الرواذ 
وغيرهم الكثيرون الذين حملوا الرسالة وتواصلوا مع ماضيهم وأضافوا إلى حاضرهم ولم 


اك 


يتوقفوا عن الإبداع في هذا المجال اللامتناهي منذ مايزيد على أربعة عشر قرناً من الزمان 


وحتى اليوم. 
الخط في القرن العشرين 


وصل فن الخط في أواخر القرن التاسع عشر وبدايات القرن العشرين إلى قمة الجودة 
والإتقان والإحكام على أيدي مجوديه ومبدعيه من البلدان العربيه والإسلاميه ومن أهمها 
تركيا ومصر وإيران والشام والعراق. واستقرت إلى حد كبير أشكال الخط وأنماطه. ورسّتخت 
قواعده وأصوله وجمالياته. وتزايد الاهتمام منذ تلك الفترة بدراسة القواعد الثابتة لأنواع 
الخطوط شائعة الاستخدام مثل الثلث والنسخ والرقعة والديواني والفارسي والكوفي بنوعيه 
الفاطمي. والمصحفي "البسيط". 


المحاكاة 


وأصبح غاية الخطاطين هي محاكاة أساتذتهم أو تقليد كتابات وخطوط الرواد والراحلين. 
فاإكزتف تحط طايه اشكالا: ملي وتكرهاف تقلندية مدن االسنتطيل والمتزيم وال انزة والسيكفاوى 
والمقلك اوايعط نسو هذه الأشكان مجعميئة: وقليئلا ما شرع عق هدم الأشكال الهندشية 
الشركة الاستحواء الوغانف الكاقية والودن نه فى بشواكط يدل يقل الأتكان او مويمة 
ف أركات اللوعتة: واصيهت اللوحة الخطية ينض الحضاكطن سكل التماكل والكئاك: وعلي على 
تلك الأعمال صفة الحرفية والمهارة. وليس الابتكار والتجديد. ومازال هذا الأسلوب مستمراً 
حتى اليوم. وهو ما نحن بحاجة إليه للحفاظ على هذا الموروث الحيوي الرائع؛ ولا يعنى هذا 
احوكك عند تلك المرخلة كل يحت عليه الاستعدرار من سير التطوين والإتداع والمعاهرة: 


الخط والحروفيةه 

فى النصف الأول من القرن العشرين كان هناك عَزّلة بين 'الخطاط" "الذي كان متكنا 
على دراسة قواعد الخط وأصوله ومحاولة تجويده - وبين ' الفنان التشكيلي "العربي والمسلم 
المهتم بتقليد الأنماط والأساليب والمدارس الفنية الأوروبية مثل الواقعية والانطباعية وما تلاها 
من اتجاهات أخرى. ولا يعرف شيئًاً عن جذوره وهويته الفنية العربية والاسلامية إلا القليل. 


تيا ا 


وكان النموذج والنمط الغربي هو السائد فى دراسة الفنون آنذاك واستمر حتى اليوم. وعلى 
جانب آخر فإن العديد من فناني الغرب تأثروا بالفنون العربية والإسلامية وبعناصرها العديدة 
كالخط العربي والزخرقة والعمارة والسجاد والنسيج وغيرها من العناصر التى تفهموها 
وعشقوها وعبروا عنها في أعمال فنية غاية في الروعة والجمال. أما "الخطاط ' فلم تساعده 
دراسته في مدارس الخط على الابتكار والإبداع والتجديد. 


النصف الثانى من القرن العشرين 


كان من الضروري أن يقف الفنان العربي والمسلم وقفة مع ذاته يتأمل شخصيته الفنية 
وهويته وتاريخه وتراثه وثقافته ومقومات وجوده وموقعه من الفنون الأخرى. وبدأ يبحث فى 
كيفية التواصل مع تراثه ومنابعه الفكرية العميقة بروح العصر. وبالمعل ققد وجد بعض 
الفتانيى يقيتهم هن احه نهم اعدا قبن القن الإشلاتى :وهوالحرزف: الحريئ والد فنا معقي رنزا 
للحضارة الإسلامية والعنصر المشترك في كل فنونها مثل : فن العمارة والمساجد والتصوير 
والزخرفة وفنون الكتاب والمخطوطات والمنسوجات والمعادن والزجاج والخشب والخزف 
والحجر والفسيفساء والفخار والأواني والنقود والمسكوكات والسيوف والدروع والآلات العلمية 
كالإسطرلاب وغيره من الفنون. ويرجع هذا لثراء الحرف العربي من حيث التنوع الهائل 
لأشكان الجروف رامعا نئنة سما ومهي] تشكينا مين تصة المني كت :وا ضما كه و للف والفة عموز 
والتداخل والتقاطع والتضافر. وأيضاً من حيث تأثيراتها البصرية جمالياً وما تحمله من أفكار 
ورؤى٠‏ 

وتناول عدد من الفنانين التشكيليين الحرف العربي كمثير تشكيلي بمعالجات تصويرية أو 
طباعية أو نحتية. وابتعد عن الخط التقليدي الأكاديمي. إما لعدم دراسته وإجادته لقواعد 
الخط العربي المعروفة. وإما لاستخدام الحرف كرمز في عمله الفني, أوكتابة نصوص بخطوط 
حديثه أو مُستوحاه من الخطوط الكلاسيكية. وذلك لنقل انطباع أو تعبير عن فكرة لا تكون 
جماليات الخط هي الأساس فيها. 

ومتاك اتتعناد اشن وهو ساون عضن الستانتن المفكرلييق الكيرف لكوي أو لفقل ستصدز 
أساسي في العمل الفني إن كان حرفاً أو أكثر أو كلمة أو مجموعة كلمات أو حتى نصاً أو 

جملة. ولكن بأسلوب مبتكر وصيغ وحلول جديدة ومعاصرة. 

يقول فرانسوا ديروش في دراسة بعنوان الكتابة العربية " يمضى فن الخط العربى اليوم 

فى طريق البحث عن شخصيته الذاتية بين احترام تراث خطى غنى له اعتبار » وبين البحث 


ع الات 


ف ا كال مصددة بوعتالنا تماق هناك كناذفا حون الفنان والمافكة ويساضة مها عر 
المبورة] الجحكمفات الاسلاسية المتاضرة: واصبعة تعد الآن مكانة لم تكن تعدايا فى 
الماضى". 


ومن الفنانين الذين تناولوا الحرف أو الخط العربى فى أعمالهم المعاصرة: 


صلاح طاهمر 


أحد أعلام الفن المعاصرين فى الوطن العربيء وتتسم أعماله بعمق التجربة وفوة التأثير 
والجاذبية وأسلوبه المتميز فى التلوين وحيوية الخط وحركة الفرشاة ونبضها على سطح 
اللوحة. ويتجلى ذلك فى أعماله الفنية العديدة التى تناول فيها كلمة "هو" وتجمع أعماله بين 
الأصالة والمعاصرة والتجديد. 


محمد شعرواى 
فنان خزاف كبيرء مرج ببراعة فائقة وأسلوب متفرد بين التشكيل بالخزف وبين الحرف 
العربى. ويتناول فى أعماله آيات فرآنية تعكس كنا إفناتا همادقأ ومهارة فنية عالية. 


أحد أعلام الفن المصريين فى العصر الحديث. أبدع فى أعماله التى تناول فيها الحرف 
والخط العربي. وحاول إعادة اكتشاف الفن الإسلامي من خلال رؤية فنية معاصرة؛ وتناول فى 
العتومد شن اعمنالة ووه كران واف كية الفركيد ال يحملتة لأا كرا برانفاء 
وأحياناً يتناول عناصر وتكوينات أخرى بأسلوبه الخطي الذي يتميز بالخصوصية. 


أحمد مصطفى 
والأصالة والتجريب والتجديد. ويتناول خط الثلث وأحيانا الكوفي الهندسي مع أشكال 
هندسية كالهرم والمكعب والكرة والمربع. وفي أحيان أخرى يتناول عناصر من الطبيعة أو أشكال 
حرة أو خطوط سابحة هَى الفضاء. 

فنان باكستاني بارع يمزج فى أعماله بين القيم الجمالية الخطية بأسلوبه الخاص فى 


حا 


الكنايةوالشجو جا هر اكقر فق خط :وس الفيه التضيودرئة التاهدرة مر تانحنة اللوم- غالبا 
ما تكون ألوانه مختزلة - والتصميم والقطع غير التقليدي. وتعتبر أعماله مزيج يجمع بين عبق 
التاريخ وروح المعاصرة. 


إسرافيل سي رجي 


فنان إيراني مبدع ومجدد ومتنوع فى أعماله؛ ويتقن خط الشكسته ويوظفه بشكل رائع فى 
أعماله التى يتداخل فيها الخط مع عناصر التصوير الآخرى كاللون والمساحة والزخرفة. 
واتحيانا عجاهبرالظبيةة الحية #النتاكر: تكله < ولك العمل تيظان الشهير لامع فى جهلة الفدن: 
وتتميز المدرسة الخطية الحديثة فى إيران بالثراء والتنوع والأصالة والتجديد . 


حسن المسعودى 


فنان عرافي يقيم فى باريسء تتميز أعماله بالمزج بين ما هو ترائي متمثلا فى الخط - 
حروف وكلمات - وما هومعاصر. ويتضح فى لمسات المفرشاة الجريئة والكبيرة فى أسلوب 
يجمع بين البساطة والقوة وغالبا ما يستخدم الألوان الصريحة النقية. 


إياد الحسينى 


فنان عراقى مبدع ومجدد. ويتناول فى أعماله النحتية بالخط الكوفى المصحفى "البسيط” 
البسملة أو لفظ الجلالة أو آية قرآنية أو دعاء. بأسلوب معاصر تتوافر فيه كل العيم التشكيلية 
الجميلة؛ وفى أعماله التى تجمع بين الخط والتصويرغالباً ما يستخدم خط الثلث أو الكوضى 
البسيط فى تكوينات حديثة مع استخدام المساحات الشريطية المستطيلة: بالإضافة للدائرة 
والمربع. 


وهتاف اورت" مر الها فين الزرو او ماري الؤي هاونوا) اتضوطواتحط لمر تشكينيا 
للرصد والحصر والفرز والدراسة والتمييم المنهجى والنقد الفنى السليم. 


الحروفية والعومة والمستقبل 


في نهايات القرن العشرين وبدايات القرن الواحد والعشرين حدث تطور تكنولوجي متسارع 
وهائل فى مسختلف المحالات. ومنها مجالات الإتصالات المرئية والملسموغة مثل الكمبيوتر, 


و 


والإنترنت, والتليفون المحمول. ولا شك أن هذا إنجاز إنسانيى وحضاري عظيم. كان له العديد 
من الإيجابيات منها سهولة وسرعة التواصل بين البشر في أي مكان من العالمء والتأثير 
والشاكن المتبناة ل بهداف إخراة العهاة الصو الكعاض والقي. رايا الرفافينة الدن توكره 
التفكرات التقولوصسية اللحديكة: 

كع اق لكا نما نيفين الإنفكا و فياك تاقجة عن ماوع :ترف نان تلك المكتزاو ينين 
بالأسلوب الأمثل. وأحد تلك السلبيات تشويه الكمبيوتر لفالبية أنواع الخطوط الكلاسيكية 
العروفة تجمالناتها النقاصة: 

أخذت الفنون في زمن العومة أشكالاً لم تكن موجودة من قيل: فاتسعت دائرتها: وازدادت 
وسائط الإبداع ومجالاته وأشكاله مثل: الفيديو برفورمانسء والكمبيوتر جرافيك. والفيديو 
اه لأساف لعدون+التجهمو سن القراء دوفن الأركن والجرعورمانش: والعمل الركب»: 
ووسائط وأشكال أخرى ربما تجمع بين بعض تلك الفنون التي لم تتقيد بالشكل التقليدي 
للمجالات الفنية المحددة .. كالرسم والنحت والتصوير والخط العربي والجرافيك 
والفوتوشوافياوالخرفء ولاند جين الفشاء والتفريع تو عي الفنهع والتطييى بين | كات 
اللامحدودة . ومعطيات زمن العولمة . وبين المحتوى والمضمون والبعد الفكرى. 

أما الحروفية فتتعلق بالجانب الحسي والروحي والوجداني وموروثنا الحضاري للفنون 
الإسلافية «والفيع الجمالية والتصرنة الثرية. وقتامن الاحساتق:«الحسوصية ولا يها رسو فى 
سبيل تحقيق تلك القيم والمعاني إستخدام كل مقومات وأدوات التكنولوجيا الحديثة.: بل من 
الضروري التفاعل الإيجابى مع تلك الأدوات فى أعمال تحمل فى شكلها المعاصرة؛ وفى 
مضمونها الفكر الثقافى الخاص والهوية. وأن يحقق هذا التفاعل خلق ' إتجاه فنى عربى 
انتلامى مماضير" فى لتقل العريب! 


و 
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باك 


الحروفية العراقية نموذجا 
من العيش على حافات اللغة إلى الموت في براريها 


فاروق يوسف 


"من المعروف أن اللوحة هي منتج أوروبي. بمعناها التقني والفكري أما تراثنا الحقيقي فهو 
تراث المخطوطة والكتب في الإسلام. وإذا ما ذهبنا أبعد فهناك النحت وتراث الرسم علي 
الجدران أي الموزاييك. لم نعرف مفهوم اللوحة ولا مفهوم المتحف. لذلك يجب التعامل مع 
الحروفية كعنصر من عناصر اللوحة. كل الفنون الموجودة لدينا في الفترة الإسلامية كانت 
مُنتجات تستخدم يوميا وليس بمعزل عن الحياة اليومية. وهذا ما هو موجود في الثقافات 
الأخرى حيث أصبحت اللوحة عبارة معرفة. وهناك محاولات لفنانين في المنطقة العربية تقوم 
على استعمال النصية وقسم آخر يؤمن بإنسانية الفن وانعدام علاقته بالهوية. أصبح الجانب 
الإنساني لا الهوية متداولاً في الغرب ولا يعني شيئاً. أما الذين لا يرون تراثهم بعين حرة؛ 
سيجدون أنفسهم في مواجهة المردود نفسه والعائق نفسه. والفنان الذي يري اللوحة كما هي 
منتجة في الغرب لن يراها. وإذا نظر إليها بطريقة تراثية تتحول إلي عائق. ومعنى ذلك أننا 
لن نصل إلي أي شيء. أصبح هؤلاء الرسامون المعروفون بشكل أو بآخر خطاطين أو هكذا 
يطلق عليهم.. معني ذلك أن لديهم قصورا في الوصول بمستوي نتاجهم الفني إلى شكل يقنع 
المشاهد. العمل الخطي في كل تكويناته وعلاقاته مختلف كليا عن تكوين اللوحة لأن اللون في 
اللوحة يشكل عنصرا أساسياً وليس بمعناه المتعدد. الرسام الجيد يمكن أن يستعمل حتى 
اللون الأسود بشكل مبدع؛ واستعماله هنا يختلف كلياً عن العمل الخطيء الغرافيكء لأن 
السطح لا قيمة له بينما نحن نمتلك هذه الأدوات للوصول إلي عمق ثقافي متقدم". 


ضياء العزاوي 
ريادة ملتبسه 
ينطوي ما عرضته مديحه عمر عام ١549‏ من أعمال فنية أثناء إقامتها الأمريكية (وهي 


اه 


رسوم يعود بعضها إلى عام )١1947‏ على نوع من الدلالة المضادة لما انتهى إليه الفكر الحروضي 
ف عونك الار ني يك يميا ف نعر :اننا حى كرك الجنانة القداقنلة دوم انف ايكرت 
العربي على قوة سريالية للإلهام. حيث تمتزج الوحدات الحكائية بالأشكال التي تجسدها 
رمزياً. لقد شبه للفنانة أن هنالك روحاً سحرية متمردة وخلافة تكمن في الحرف. روحاً في 
إمكانها أن توحي بنوع من العلاقة بما لا يرى من الأشكال الطبيعية (حيوانات ونباتات) التي 
ارتجلتها يداهاء وهما تتصتان إلى خيال الحرف. الجمال الذي استدعته الفنانة لم يصدر عن 
معالجة بصرية للحرف باعتباره منجماً لبلاغة روحية كامنة. بل عن الإيحاء الشكلي الذي 
موقامن مطيئز احرف الحا رحن كيك فزة لقني العى تتفل اننا رنا إلى كان اخ فى 
توعياتك مديحة غتمر لا ترق الجرف يقدوما :تر سلميلة من اللقاريات الواشعية الت تنس 
باحترام البداهة البصرية وهي تحتفي بمعجزاتها الصغيرة. معها لم يكن للحرف في حد ذاته 
قيمَة لكمالكة كل كان اجردرهصا نرية قومة ده الويشافة إلى صود مضفكها وه الشية نهنا 
كانت الفنانة قد حظيت بدرجة من الاعتراف باعتبارها رائدة حروفية فان ما فعلته لا يبتعد 
في حقيقته عن كونه ارتجالاً صورد يا خلافاً لما كان الفن الشعبي قد انهمك في تفكيك أوصاله. 

وكما أرى فان كشوفات مديحة عمر في مجال الفن الشعبي كانت أكثر أهمية من ريادتها 
الحروفية. أما جميل حمودي الذي سبق مديحة عمر في الطريق إلى الحرف كان هو الآخر ذا 
تصيرة سدريالية جعلته ردت فين الحروف كواناك تعريدية ولي كلهم مين در عقي نكا د 
المسافة التي تفصل بين الشيء ومعناه. كان الحرف بالنسبة لحمودي شيئاً مُجسداً. لا علامة 
صوتية. غير أن ذلك الشيء غالباً ما كان يحضر مصحوياً بطاقته النغمية الكامنة. صحيح أن 
حمودي اهتم كثيراً بوصف الحرف جمالياً. غير أنه حاول أيضا أن ينقب في المواقع التي يظن 
أنه يستطيع من خلالها أن يصل إلى روح الحرف العاكفة على نورها. لقد جسدت تجربة 
حمودي الفنية نوعاً من المحاولة لتأصيل جمالية الحرف العربي من خلال وعي شقي بشروط 
كونيته. كان حمودي بعكس الكثير من الحروفيين الذين أعقبوه لا يفكر بالحرف من جهة كونه 
علامة تميز محلية ولم تكن تشغله إلا هوية عالمية وجد في الحرف العربي بعض ملامحها. أما 
بالنسبة لشاكر حسن آل سعيدء فان الكثير من النقاد يعتبرونه رائداً للاتجاه الحروفي بالرغم 
من أنه لجأ إلى استعمال الحرف في لوحاته متأخراً. وبالضبط عام 1917١‏ حين أطلق مشروع 
تجمع البعد الواحد في معرض كان شعاره "الفن يستلهم الحرف". ذلك المعرض كان بمثابة 
الإعلان الرسس عن ولادة تيار فت سيخل فيما يعن خيزا كبيرا هي مضناء التضكيل لحريس 

لقد نظر الكثير من الفنانين العرب إلي الدعوة التي انطوى عليها ذلك المعرض من جهة كونها 
جَوايا شاش هلن عد فن النكلقهم وجلا خريا تشكلة المرينة ورهى الشعلة القن التشكت يها 
تجربة الحداثة الفنية في الوطن العربية منذ سنواتها الأولى منتتصف خمسينات القرن 
الماضنة شد ذلك الحرطن لم يجة الافكهام بالحرف العريى بامكباره شفة حمانية يعبر عن 
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نزعة فردية لدى هذا الفنان أو ذاك. بل صار ظاهرة فنية يجتمع في ظلالها أكبر عدد من 
الفنانين. ممن لا يجمع بينهم مفهوم مشترك للفن أو وظيفته. وبسبب كبر المساحة التي احتلها 
المحترف الحروفى وكثرة العاملين فيه كمد أصبح ذلك المحترف أشبه بسوق عامة يتم فيها 
عرش آلاف البضائع امختلفة بشرظ أن نتزين تلك اليضائع يحرف :عرب ما عمليا فقن لم 
وي فوم التحول إلى الحروفية. وهو مفهوم لم يكن يوم أقيم معرض تجمع اليعد الواحد 

قارفا قن بوطوكه لدذلك صارت الجروكيه ممحديل مجارت فى مرج فين العن والجاره 
والحرقة. فى ظل استجاية واكك تعية فتهي اكوا كينا مما يتطليه الاهتمام بالفن 
الحديث من معرفة وحساسية تتجاوزان الحس الفطري. ولكن هل كان التيار الحروفي يحمل 
فى أعماقه أسباب مرضه إذا لم نقل خيباته وهزائمه؟ 


مفترق طرق 

ف كل عه جوع كرومي زقانة شاكو خسن ال سفيد رالدي كان منطوا را )العامكن 
هناك ما يشير إلى استبعاد الخط العربي باعتباره فنا تقليدياً مُكرساً من المغامرة الحروفية. 
لان !ل شعي قي في كتاية ركضدول رمن تاريخ الحركة اللتكيلية في القراى ميد رن 
وفريداً من نوعه. حين اعتبر أعمال أحد الخطاطين (وهو نيازي مولوي) بمثابة تمهيد لولادة 
الفن في العراق. وهو ما يجعلنا على يقين من أن آل سعيد كان ينظر إلى تلك الأعمال 
باعتبارها الجذر المحلي القريب الذي يتصل به الفتح الحروفي. وهو ما عبر عنه عملياً من 
خلال تبنيه خطاطا أو أكثر في معارض تجمع البعد الواحد. الذي كان يتزعمه. في صفته 
العضو الوحيد الثابت الذي عرض في كل معارضه. حيث كان الأعضاء الآخرون ينفضون من 
حوله بعد مشاركة يتيمة في معرض واحد من تلك المعارض. لقد كان حرص آل سعيد على 
استضافة خطاطين في معارض التجمع سبباً في انهيار ثقة الرسامين بمستقبل ذلك التجمع 
وقدرته على أن يضع تجاربهم في المكان الذي يليق بها من التاريخ الفني. ما لم يدركه 
العشرييو. على سارك لشفي ان اترحل امود مط نا كاد جوز فإعيلة بين العيون 
الكعليذية والفنون الحديقة: بالرهم من انه كان عدر في تكاجه المت الشخصي عن موؤقف 
فكري وتقني متطرف في حداثته. كان لديه دائماً ما يغريه في اختراق فنون شعبية بذاتها 
للوصول :إلى الحمق التازيخي الذئ'تستسد مه تلك الفنون طافتها التعبيرية والجمالية التي لم 
يستهلكها الزمن. كان آل سعيد يجد في حرفة الخطاط نوعاً من ارتجال المقدس في لحظة 
خالدة. كان ينظر إلى تلك الخطوط بعينين مسافرتين بين الأزمنة. في حين كان الآخرون لا 
يرون سوى خراباً ينتجه امتزاج لا مبرر له بين فن تقليدي (شعبوي التأثير) وبين ما يحاولون 
القيام به استلهاما لخيال الحرف وقوة بلاغته الصورية المرتجلة. كما في رسوم رافع الناصري 
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وضياء العزاوي. لقد وقف آل سعيد دائماً على مفترق ذلك الطريق الذي يجعله مقيماً في 
دوق قوع الشهم زه العدوى الى النكلت إلى الخرونية كاتف اللكروف : القسية انه ون 
الفنانين مشروع هوية ناقصة. وهو مشروع سعوا من خلاله أن يكونوا موجودين في قلب 
التحول الحداثوي الذي يشهده الفن المعاصرء بامتياز تفردهم الشكلي الذي ينطوي على قيم 
روحية عميقة في صفائها. وإذا ما كان البعض من أولئك الفنانين قد اجتهدوا في مزج 
الخطوط العربية التقليدية بعوالمهم الشكلية فإنهم ظلوا ينظرون بعين الريبة إلى نتاج 
الخطاطين الذين كانوا يشاركونهم في اقتسام غنائم الحروفية. آل سعيد هو الوحيد الذي لم 
يعلم نفسه أساليب الخط التقليدية كما فعل الآخرون وهو الوحيد الذي لم تحتو لوحاته على 
حرف واحد كتب وفق فواعد الخط. 


واقعية غامضة 

أثر شاكر حسن آل سعيد لا يُستهان به في الرسم العربي المعاصر. ولكن أين يكمن ذلك 
الأثر؟ الحروفي التائه كان داعية حرية أكثر من كونه رجل عقيدة. اهتمامه بالخط العربي لم 
يكن توغا مق المضالحة مع الراك كما كان ذلك الاهتمام بالتسية للآخرين: فالرسام الذي 
استفرق زمناً طويلاً في استلهام الفن الشعبي ورسوم يحيى بن محمود الواسطي وجد في 
انتقاله إلى الحرف العربي باعتباره مصدر إلهام جمالي ما يجدد صلته بفن العيش المباشر. 
لقد أسرّته الكتابات المباشرة التي يتركها الرجل العادي على الجدران في الشوارع العامة, 
فصار يعثر على جماليات الحرف مبثوثة بين ثنايا الجمل المتوترة والمذعورة والمرتبكة. جمال 
متشنج ينبثق من أماكن غائبة. أماكن لا تراها سوى عينان مدربتان على التقاط الانفعال 
الخفي الذي تتستر عليه الكلمات. هل كان آل سعيد وهو يمحو ما يراه يرى تلك الكلمات التي 
يمحوها؟ لقد سحره أن يكون واقعياً من خلال تجريد لا ينفصل عن المكان إلا عن طريق 
بصيرة نقية غير مثقلة بالشعور بالندم. ولأن آل سعيد وهو الخارج من بيانه التأملي (عام 
43) قد تعب من تمثيل دور المتأمل السلبي فقد صار يهمه فيما بعد أن يقتفي أثرأ ما 0 
لا يشير إلى وافعة بعينها بقدر ما يسعى إلى إلحاق تلك الواقعة بسريرتها البصرية. وهي 
سريرة تنطوي على أبعاد كونية مترامية الأطراف. سعى الرسام إلى تجميعها في ما أسماه 
ب البعد الواحد نظريته التي قضى العمر وحيداً في الدفاع عنها وتكريسها والتنقيب عن 
أسبابها. ومن يقرأ كتابات آل سعيد في هذا المجال قد تصدمه كثرة المعاني التي ينطوي عليها 
مفهوم "البعد الواحد". ذلك لأنه مفهوم رافق الرسام في كل تحولاته الفنية بدءاً من اللحظة 
التي شهدت تأسيس التجمع الذي حمل الأسم عينه. لقد عاش آل سعيد حياته متحررا من كل 
رقابة أسلوبية مُسبقة. في السنوات الأخيرة من حياته رأيته يعود إلى النقطة. وهو الذي ألف 
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كتايا بعنوان 'أنا النقطة فوق فاء الحرف" حكان ها دجم كين وافيو . يستخرج النقطة من إيقاعها 
اذا نس نوها كه متحركا . عرف آل سعيد شيئاً من نعم الحروف : قيمتها العددية وأسرارها 
الصوفية ذلك كان يعن قشف وافنا بيسر في فخ الاستفهام الذي يعيده إلى براءة الحرف. 
رسوم شاكر جرال سيد تطووا كر ا لجرو و لخدا مر رورلها الجا لدي انتهت إليه 
الحروفية بشكل عام: قار كنيا فمتو مر بخلؤله الخطاطوة: الى الم مفارقة ععيية سننتيا 
يدان مشاغيتان اقتستا بالحرية. 


مهارات الروح 


كارة نا سمهي ١‏ لعل كنت الكموهيا أدبية ممتعة. لذة قراءتها تنسيى المرء التفكير بما 
قطوى غلية خلف النهنوشن' هخ عاق واشكلة» على سبي الخال كت ذاث مرة نضأ عن قطرة 
المطر. وهو يحلم أن يهب قارثه قطرة مطر حقيقية من خلال الكلمات. كانت رسومه كذلك. 
فهو من خلال تلك الرسوم كان يسعى إلى الامتزاج بوجوده الخليقي متجاوزاً حدود الفكر 
البصري المباشر الذي يجعل منه سجين هيئة إنسانية بعينها. كان لديه من الوعي بإنسانيته ما 
يشف عن تماه شاسع مع الكائنات الأخرى التي تشاركنا العيش على هذا الكوكب. ولم يكن 
ذلك التماهي إلا انعكاساً لفكر صوفي. حرر الجسد من كثافة مادته ليمزج أبخرته بما يحيط 
بها من أصوات وألوان وأشكال. ولم يكن ذلك المزج إلا محاولة من الرسام للوصول إلى هوية 
يتحقق من خلالها شرط وجوده الخليقي: كائنا تكمن كفاءته ضفي قدرته على عبور البرزخ الذي 
دلق إلى الشمالن اللو وإذا ها كان ل متقيه قد اهقه بالحظ العريى ماذثة كان درف تين 
خياله تلك الكشابات التي تزين جدران ذلك البرزخ: وهي كتابات لا بد أن تكتب بخط عربي 
جميل. وهم بصري صدقه الآخرون (الخطاطون بشكل خاص) متخذين منه سبباً للاعتراف 
بانتسابهم إلى التيار الحروفي الذي تزعمه آل سعيد. وما كان آل سعيد نفسه ليعترض على 
هذا النوج هن الققاداية: فوا كان در عجة | وخيل كازمة | ويسلوكة معان لست هق من كنابهها 
ذلك لأنه كان من القلة المثقفة النادرة التي لا تخفي إيمانها بأن سوء الفهم هو شرط لكل فهم 
محتمل. من وجهة نظره فإن الوصول إلى الحقيقة من خلال الرسم لا يتطلب أي نوع من 
المهارات الحرفية المتداولة بل أن اللجوء إلى تلك المهارات قد يشكل سبباً رئيساً للانحراف عن 
الطريق التي تقود إلى ذلك الهدف. لذلك كان يترك ليده حرية أن 5 نب لينفنا ناتيا 
الخسالية: وهى هذيانات قنقه:إتى مها زات روحية لا يكن الامتداء اليه عن طريق إتناغ 
وسشا ف جافرة بخدزة العيكن عن الحافاة :لا يتقتها هريدو القوافت الدومكة الكريية ذلك 
لأنها خبرة استثناء لا يتكرر. وهو الاستثناء الذي يهب مفهوم الهوية معاني الأصالة الفردية 
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والنافرة في الإبداع. تلك المعاني التي تزيح كل معنى ثقافي متاح لذلك المفهوم: ووالاخضى :ها 
يتعلق من تلك المعاني بالمحلية والتراث. وهنا بالضبط يبدو التناقض واضحاً بين البحث في 
القاع الجمالي والإنساني الذي يتستر عليه اللجوء الجمالي إلى الحرف العربي وبين نقل 
الخط العربي بإرث قواعده الثابتة من حيزه الثقافي المثقل بخبرات اليقين الديني إلى فضاء 
اللوحة الحروفية المفتوح على الشك. في الحالة الثانية اتخذ سوء الفهم طابع الخلط بين 
مادتين لا يمكن سوى الاعتراف بفشل التجربة التي تنتج عن خلطهما فا تكن :نهنا للفوا 
باعتباره قيمة مقدسة هو غير أن تمحو نصاً لم قاهبلا غين أن كرايعه كان اداها سكن 
والحروفية ليست نوق ازتخالا تذتك النضن الى لا تطهره كلفاتة يل تقطيةه خروكه بلعقما نينا 
المتقطعة. ثمة من استهوته لعبة تقطيع أوصال الخط العربي لا لشيء إلا لكي ينأى بفنه بعيداً 
عن التجنيس الذي يليق به. وهو تجنيس لا يسيء بل يشرف. خطاطون كبار صاروا يتبارون 
فيما بينهم من أجل الحصول على مكان في منطقة مضطربة:ء لم يكونوا يوما من أهلها. لقد 
أصيب الكثيرون بحمى الحروفية. ليس العرب وحدهم. بل هناك من أصيب بها من غير العرب 
أيضاً. ربما يكمن سبب تلك الحمى في خطيئة ارتكبتها صالات العرض ومتاحف الفن حين 
اقتلعت أعمال هؤلاء الخطاطون من حيزها الفني لتحتفي بحضورها من جهة صفات ملفقة 
هي ليست من تكوين تلك الأعمال. بسبب تلك الخطيئة اكتسب بعض الخطاطين عادات سيئة 
فعلاً . لقد وهبهم الانعتاق الخائف والمبني على الرغبة في إبقاء الأبواب التي تعيدهم إلى 
عبودية القاعدة مواربة وجودا تهريجيا يذكر بتلك الحكايات التي تروى عن كائنات حاولت أن 
تقلد كائنات أجمل منها فكان أن خسرت ثقتها بجمالها وفي الوقت نفسه فقدت الأمل في أن 
كوم كلو نل سل عه مولة ةب انق لون يها ذا يننا 


شبح عابر 


"الفن يستلهم الحرف" شعار تجمع البعد الواحد. هل كان يشير إلى محاولة الفنانين إعادة 
اكتشاف جمال الحرف العربي فعلا؟ سؤال مضلل من هذا النوع توقعنا الإجابة الإيجابية عليه 
في فخ سؤال استفهامي أشد سذاجة ومكراً في الوقت نفسه هو: ' ما المقصود بجمال حروف 
لحة دوة سواهًاة :لز نظرنا إلى رسو الأسباتى (تابيك) أو الأمزيكن ني توقيلن) على بسييل 
المثال لرأينا الحروف اللاتينية وهي تحتل جزء لافتأ من تلك الرسوم. ولكن وجود تلك الحروف 
لا يشير إلى نوع من الجمال البتة. الحروف موجودة هناك لأنها جزء من محاولة إعادة صياغة 
العالم المرئي و وفق أ انتائيه التمة الغذي الذي افكن هه امسوافة الفدية: 1 ا اننا إلى فنون 
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اشتباكه بالعالم الخارجي من نصوص. كانت مادتها الجمل والكلمات والحروف. غير أن تلك 
المادة لم تكن مقصودة لذاتها. صحيح أن تلك المحاولات كانت تفتقد إلى النغم الشاعري الذي 
تشف عنه رسوم تابيث وتومبلي غير أنها تتساوى مع تلك الرسوم في درجة الاهتمام باللغة من 
جهة كونها ضيفاً. يكشف الاهتمام به عن أسلوب في الضيافة ليس إلا. وكما أرى الآن فان 
الحروفية العرضية وفق الوونة الرواذية لهنا كا نو عا افو لاسا ء رالكة من حيرة كونيا فيا 
غايرا للطبقات والثقافات والعادات والأمزجة والرؤى والمعتمدات. ذلك الشبح كان وها من 
الارتجال الواقعي لخيال يستمد قوته في التعبير من لغة هي مزيج من بداهة القول اليومي 
والمبتذل والمهمل كما لدى شاكر حسن آل سعيد ومن فصاحة أدبية متأنية ومثقلة بأناقتها 
الصارمة كما لدى ضياء العزاوي. في الحالين كان هناك اتصال جانبي بالمتلقي حققه القنان 
من خلال لغة بديلة؛ لم تكن بالنسبة للرسم لغة ممكنة قبل الحروفية. ولكن هل كان انطوت 
الحروفية على نوع من الخطاب اللفوي؟ ريما نرى هنا وتات قينا من الاحالة الثمقافية غير 
أن تلك الإحالات لا تكفي لتأكيد تهمة من نوع "خيانة الرسم . بالنسبة للحروفيين لم يكن 
هنالك شيء سوى الرسم. الضالة الوحيدة التى تجعلهم على يمقَين من وجودهم . لقد أضفت 
اللغة المكتوبة شيئاً من خيال المسافة على لغتهم الأصلية. وهي لغة تتوزع بين عناصرها: الخط 
واللون والمساحة والشكل والمحيط. ما بين اللغة الشفاهية التي اعتمدها آل سعيد وبين اللغة 
المكتوبة التي اقتبسها العزاوي كان هناك دائماً نهر لغوي يهدر بتمرده وشفافيته وبركات لقاه 
وأنغامه وعصفه وأبجديته الرافضة. ريما علينا العودة إلى تجربة الشاعر والرسام هنري 
ميشو في تبقيعياته لندرك أن سياق اللغة لا يقع في نطاق المكتوب أو المنطوق دائماً . وليس 
غريباً أن يهتم آل سعيد بتجربة ميشو ويكتب عنه مرثية حين موته في حين كان الكثيرون 
يعتقدون أن الشاعر الفرنسي لم يعد حيا منذ زمن طويل. الحروفية العربية وإن اعتمدت 
الحرف مبدأ لها فإنها كانت تجد في غموض اللغة نوعاً من العاطفة الغامضة التي تأخذها 
إلى أماكن ساحرة من الخيال الحكائي. تحت التبقيع كانت هناك لغة؛ هي اللغة ذاتها التي تقع 
تحت الحرف. في الحالين ينشغل الرسام بخطاب مؤجلء لا يدركه اللسان مثلما لا تلمسه 
الجدة 


ميتة رائعة 
كانت الحروفية العريية (في صورتها الأخيرة التي انتهت إليها عام )0١‏ نوعاً من 
الخلاص التقني والفكري . بالرغم من أن البعض لا يزال يعتقد أنها شعلت علا امطنلةت 


الهوية والصلة بالتراث والمحلية. لقد هرب الحروفيون من شكلانية الحداتة العريية التى 


اع 


أسلبت وعي الهوية بمفردات مستعارة من المخطوطات القديمة ومن تقنيات العيش الفطري 
المتاح. كان اللجوء إلى اللغة باعتبارها فضاءً تجريدياً محاولة للانفتاح على فضاء آخرء فضاء 
تؤسسه دراية ناقصة بمجهول هو في طور التشكل كان الدحم الذي يخلية شكل المحرف 
مصحوباً برغبة التعبير المكبوتة يهب رسوم شاكر حسن آل سعيد مناخا مرتبكاً ومحيراً فضي 
حين كانت الحروف المتأنقة تمهر رسوم راقع الناصري بنبض أنوارها مثلما تفعل بصمات 
أصابعه. هناك مسافة خيال اخترعتها أقدام الحروفيين. هي ليست في حقيقتها جزء من 
المنطقة التي اجتهدت الحداثة الفنية في العراق من أجل إقامتها. ولذلك يمكنني القول أن ما 
من اتجاه فني أكسب المحترف التشكيلي العراقي سعة مثلما فعلت الحروفية. بالرغم من أنها 
أوهمت الكثير من الخطاطين المبدعين بيسر إمكانية تحولهم إلى رسامين. وهي نتيجة لا تدعو 
إلى اليأس دائماً. لقد حدث ما هو أسوأ. حين التحق بالحروفية مزوقون لم تكن لديهم أية 
فكرة عن مشكلات الرسم. فصاروا يستعرضون من خلال رسم الحروف مهاراتهم في التزويق. 
مإذا ما كنا فنا عتتدز نا" الحطاطين حنحايا :ان لفن هؤلاء المزوقين لذ يكن غفشرانة 1ن 
لأنهم فتحوا الأبواب كلها على تجارة مزجت موقف ديني غير واضح من الرسم بذائقة شعبية 
مغلقة على قيمها التعبيرية. ولكن هل انتهى الخلاص الذي مثلته الحروفية إلى فخ تجاري؟ 
أعتقد أن الحروفية. مثلها مثل أي تيار قني حداثوي. انتهت اوكا . فهى موجودة بالنسية 
للدرس النقدي باعتبارها جزء من المتحف الذي تنعش زيارته الذاكرة الجمالية. وهو ما يدركه 
الحروفيون 00 وبالأخص بعد رحيل شيخهم (آل سعيد) عام .25٠١:‏ كما لو أن ذلك الرسام 
قد أخذ معه شيئاً من أسرار الخرف إلى العبر عبان الحروفيون من بعده يستعجلون ظهور 
الحرف ويستعجلون في الوقت نفسه غيابه. نرى إلى الحرف 'زائراً طارئاً" هو جزء من رسالة 
لا قلف اترونا أمامها طوياك ديل تسكرياء سن امكماهة الشكنى :والتمي يلقي يننا كما لو أنه 
يريد التخلص من حمولة زائدة. انتهت الحروفية بعد أن وهبتنا أجمل الأعمال الفنية وأكثرها 
روعة. وبعد أن كفت عن أن تكون مصدر قلق. لقد التهمها التاريخ كما يفعل مع أعظم 
الممتنيات. 
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هل مازالت الثقافة التنزيهية مدخلا كافيا لفهم الفن الاسلامي؟ 


أ.د/ محمد بن حموده 


١-الصوت‏ والرابطة الفطرية: 


هل أدى ارتباط الخط العربي منذ بدايته بالمقدس الإسلامي إلى تكريسه لشعرية متعالية 
قرفت كاق فيه الشعر لسري تكوري] الشعرية ناذا ركه سصريط عن اعدو اجر نين كيه 
الدولة وجموع طبقات المجتمع؟ هل للأمر صلة باعتماد المجتمع الإسلامي على رابطة شفهية 
تقوم على رفض الانفصالية وتمسكها بما نبّه إليه شكري المبخوت عندما لاحظ أنه. ضمن 
المشافهة. المبدع والمتقبّل يوجدان في حيّز واحد بحيث تكون الحكومة مباشرة لا وقت فيها 
للتفكير في الأمر وتدقيق معايير الحكم”'8 '. 

كما يدو أن القتجو لحري مكفريل ف الشتعرية الحايكة توركيا لهذا كتان الكرات 
مرجعه المحدد. كما يحدد الماضي الحاضر ضمن المجتمعات التي صنعت لتدوم لا لتتغيّر. فإنه 
اكات مشارعة عبن السيلام السدى قوله: "ضما مضي مين كانت قبيوة الذمرية الحا بخ 
كان الشعر يمر إلى الناقد بعد أن يتلقاه الجمهور. واليوم. مع مكنانة البتيرية ا رما 4 اننا 
بالشعر يأتي إلى الناقد أولا ليقوم بوظيفة "المصفاة” قبل أن يصل الشعر إلى متلقيه"''. هذا لا 
نعتى أن انداء لمعن الذى كلكين الفط لع بقمرق الشصكن وكن ما حميل هونن لفق 
سرعان ما استعاد محايتته التليدة. طبعاء تم استرجاعها بعد أن تم تحويرها على نحو يحفزها 
نحو ضرب من التعالي ومع ذلك. فإنها ما فتئت أن تأقلمت مع الدعوة الجديدة واسترجعت 
وطدع المحايثة وإن .على أرضية تحديدة: وللحديت عن التقكنالحاطل لالأفق الشعرى العريي 
بعد مجيء الإسلام فإني أعطي الكلمة لابن خلدون لكي يقول فيه قولاً يجمع بين الإيجاز 
والاشتمال. وفعلا نقرأ في المقدمة؛ أنه "إنما كان يتوصل إلى تعليق الشعر (أيام مُضر) من كان 
له قدرة على ذلك بقومه وعصبيته ومكانه في مُضر على ما قيل في سبب تسميتها بالمعلقات 
ثم انصرف العرب عن ذلك أول الإسلام بما شغلهم من أمر الدين والنبوءة والوحي وما 


ات 


اهشهع من أسلوب القرآن ونظمة فأخرسوا عن ذلك وسكتوا عن الخوض في النطخ والسر 
زماناً (...) ثم استقرٌ ذلك كين الرُشد من الملة ولم ينزل الوحي في 000 0 وحظره 
وسمعه النبي صلى الله عليه وسلم وأثاب عليه فرجعوا حينئن إلى ديدنهم منه" '' فما مقومات 
هننا الذيد3 الجدوينة؟ 

لابد في هذا السياق من التذكير أن العرب القدامى. شأنهم شأن الفراعنة. كانت الكلمة 
بالنسبة لهم تنهض بوظيفة ميتافيزيقية. ولكن بدلالة الكوسمولوجي لا بالدلالة التي ألصقها 
بها الإغريقء أي دلالة الأفكار البريئة من الاختلاط بما هو حسي. فالعربي لم يكن يستعمل 
مجرد كلمات؛ وذلك لأن نفس خاصية الصوت ونفس نبرة الألفاظ العربية تتضمن بداخلها هى 
نفسها حيوية ما يقال. ولذا كانت الأصوات مفعمة تماماً بالفاعلية. فالمهم عند العربي هو 
النبرة التعبيرية في علاقتها بجرس معين. وهو ما بحدو على العول أنه معيعابه بقي الصوت 
معطاً حسياً مرتبطاً أساساً بالحس الباطن. هكذا يصبح مفهوماً أن تكون المشافهة؛ وأن يكون 
الاستعمال. محكٌ التداول اللفوي على نحو يجعل منه عنصراً في ثقافة عامة ديدنها التطابق 
مع الوجود . ولأن الوجود هو عائم وسائح فإنه يتطابق مع الإمكانية السائحة والعائمة تطابقه 
مع الإمكانية المتعيّنة والموسومة بالإيجاب. ولذلك كانت اللغة العربية القديمة تأخذ في 
اعتبارها غلوٌ الموضوع وهو ما جعل من التقديري عنصراً مكوناً للسياق اللغوي. واللافت للنطر 
أن مراعاة مقتضى الحال للوجود تتطلب التحرّر من أولوية قيمة التصديق والحكم يقبوت أمز 
لأمر على قيمة التخييل والميل الاعتقادي على النحو الذي أشار إليه أعلاه عبد الله الغذامي 
عند حديثه عن جماليات الكذب. ومن أجود الدراسات في هذا الباب وأحدثها تلك الدراسة 
التي بحث خلالها عبد الله الغذامي جماليات الكذب. وقد اتخذ له منطلقاً ما لاحظه من 
اضطراب دلالي بخصوص تحديد الكذب. وبالنسبة له فإنّ "هذا الاضطراب يبلغ حداً تسقط 
معه شروط ال معنى المقنن, فكلمة (كذب) تشير إلى جدول دلالي متنوع ومختلف. بل إنها لا تعني 
أي معنىء وإنما تشير فمَّط وتكون علامة حرة لا يقيدها أي قيدء وفي ذلك قال الشيخ أبو 
علي الفارسي عارضاً المسألة عرضاً منطقياً : "الكذب ضرب من القول. وهو نطقء كما أن 
القول نطقء فإذا جاز في القول الذي الكذب ضرب منه أن يتسع فيه فيجعل غير نطق. جاز 
في الكذب أن يجعل غير نطق. فالكذب - إذن- صوت لغوي مطلق الدلالة أشبه ما يكون بلغة 
الصمت ولغة الحيوانات التي تدل دلالة مبهمة. لا يفك لغزها إلا بالتأويل والتفسير”''. وبحكم 
الطابع الميتافيزيقي لمرجعية الدواب التي يحيل عليها التكاذب ونظرا لغلوَ الموضوع الذي 
تثما فلي سف حسفي الوك 75 فقن عام الكامة باليفة الفرت العداف يكن بو فليفة 
ميتافيزيقية؛ ولكن بدلالة الكوسمولوجي لا بالدلالة التي ألصقها بها الإغريق. أي دلالة الأفكار 
البريئة من الاختلاط بما هو حسي. فالعربي لم يكن يستعمل مجرد كلمات. وذلك لآن نفس 
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خاصية الصوت ونفس نبرة الألفاظ العربية تتضمن بداخلها هي نفسها حيوية ما يقال. ولذا 
كانت الأصوات مفعمة تماماً بالفاعلية. فالمهم عند العربي هو النبرة التعبيرية في علاقتها 
بجرس معين. وهو ما يحدو على القول أنه معهم بقي الصوت معطا خسنا مرقطا إسنافنا 
بالحس الباطن. ومنه علاقته الحميمة بالتخييلي. هكذا يصبح مفهوماً أن تكون المشافهة. وأن 
يكون الاستعمال. محلكٌ التداول اللغوي. والمهم عندهم هو النبرة التعبيرية في علاقتها بجرس 
معين. وطبعا يقتضي مثل هذا الموقف تسليماً بحضور الألوهمي على ادرضن والثّقة في فدرته 
على تخطي العوز الأساسي للغة (لكون اللفة لا تقول الوجود إلا إلماحا)) '. بكلام آخر. يقتضي 
هذا الموقف الصدور عن مضمر تلقائي مفاده أن العائم ليس في الوعي. فالعائم يحجبه فرط 
حضوره فيصير غيباً. والغيب هو المعنى. والمعنى هو الإبهام. لهذا كان ابن خلدون يعتبر أن 
الشعر فواخره بالطيع في أهل كل لسان . وكونه بالطبع فمعناه أنه في عداد المعطى ولا يدخل 
في باب المنشأ والمستحدث. وهو ما يفترض مخاطبته للذوق المطبوع لا للذوق المحوّر والمعالج 
فكوا ب:ولذلف اوقيطع الللكة الففودة ملاغة امتاتحية عل هن عيازة أن حلدوة: نطافة 
الكلام للمقصود ولمقتضى الحال من الوجود فيه ...' وقد أوجز الدكتور فؤاد مرعي أثر هذه 
المراعاة على طبيعة الشعر العربي حين جزم قائلا : "إن ما يلفت النظر في الظواهر الطبيعية 
اللحواففة ٠‏ حي 0 فق القن تسافا هورو ا تيا اا لجاما لد ده هن المجما ل فوا را 
الفشيعة بوه كر كمال الواقع الذي يحيط به. إن الفن الشعري الجاهليّ. على الرغم من 
قسوة واقعه. لم يبرز أي تنافر بين الإنسان والطبيعة. بل جاء معبّرا عن الانسجام والوحدة بين 
ما هو روحي وما هو طبيعي. مُتفقاً في ذلك والقانون العام للفن الكلاسيكي القديم. لقد صور 
الشعر الجاهلي الإنسان في وحدته مع الطبيعة. ورأى في الطبيعة نفسها حغلا لتكدافنات 
الإنسان المختلفة. وأي استقراء بسيط للوحات الفنية التي رسمها الشعر الجاهليّ تظهر لنا أن 
الجاهليين اكتشفوا عناصر متنوعة للجمال في واقعهم. منها اللون والضوء والشكل والتناظر 
والإيقاع والوحدة والتنوع والتوافق وغير ذلك. ولكن لا يجوز لنا أن نطابق بين هذه الخصائص 
التي اكتشفها الجاهليون وبين وعيهم الشامل للجميل. فمفهوم الجميل المتجلي من خلال هذه 
العناصر لا يمكن أن ينحصر فيهاء لأن الصور الفنية المكونة من هذه الخصائص المكتشفة في 
الواقع. إنما تعبّر عن اكتشاف الإنسان الجاهليّ لوجوده. وحالة الكون المحيط به في علاقته 
بمضمون حياته الإنسانية. لقد تجلى من خلال الخصائص الواقعية الحسية في الفن الشعري 
الجاهلي الموقف الجمالي للإنسان العربي الجاهليٌ تجاه الخصائص المادية في الطبيعة, لا 
خصائص الواقع المادية نفسها”". إجمالاء هو إذن شعر لا يراعي الصنعة الفنية قدر استجابته 
للنازع الباطني والفطري. فكيف كان وضع الخط ضمن هذه الخطاطة العامة بعد أن حوّرها 
الإسلاه؟ 


عمد 


لقد كان وضع الخط تنزيهياً بحتاً. ومن أهم ما يعبّر عن هذا المنزع التنزيهمي ذلك الحديث 
الى الندى عناء قو شك اع ترام ماده اق الا تحتو هر فون العرا نومره عتن فدى غثر 
القراة يمضه" ومن أقنات: اله كعوى اهيدي مده دوف ممع فنا لعريك قولس وهنا 
كين لنا مكانه الخظاظ أو الكاتب من حيثامتيا زه يضبحية الزسول وفتى معانة درتية سنياسنية 
تدللها مطزولية الشافطة تلن العراو من حلت فين معرفة ابتكا رت عو رنقدة التحارف؟ لكات 
فوظيفة المحافظة على هاته المعرفة هي من أبرز الوظائف وأجلها”'. هكذا يدفع الطابع 
التنزيهي للخط إلى القول حتى بتحريم كتابة وتدوين الحديث, بما أنه حتى كلام النبي يظل مع 
ذلك مجرد حديث أي منخرطأً في السمة العامة للحديث الشفويء ألا وهي "الأخذ بالوجوه". 
ولو رافصا او سينا توجيناه درج هذا الآسلؤب طيين نا اميه "التفكبر الرايي وهر 
تفكير لا يُكتب وذلك على اعتبار أنْ "النفاق والأخذ بالوجوه. فإنما ينصرفان على أشياء تصدر 
عن الطبائع. ولأن الطبع والطبيعة يتلازمان مع التسليم بغلو الموضوع فقد كان ابن سيناء 
مقتفياً لآثار الفلسفة اليونانية: يميز بين الفطرة والفضيلة. ويجعل الأخيرة في باب المنشأ: 
ولذلك كانت أقرب منها للصناعة منها للفطرة. ولهذا فقد جزم أن "الرسائل الخطبية المكتوبة 
فإنما تكون قوة تأثيرها لأحول في نفس اللفظ, لا لمعنى النفاق. لأن النفاق لا يُكتب. وكثيراً ما 
يضعف المعنى جداً. فيتداركه اللفظ الجزل. وإن لم يرفده النفاق. ذلك وأول من اهتدى إلى 
اتكمال ماهو شارع عن الأضل هم الشعرات أذ كان ناوه لاعن اضحة واضل وبل على 
تخييل فقط. فلذلك أخذوا في تفخيم الألفاظ وجعلوا أيضاً نغم الإنشاد مضاهية لجزء جزء 
من الفرطن: :ومن هناك السعدوة الى ابتنيام الضثافم الخطابية المدتيةوالقصصية: ولذا إذا 
قدر الشاعر على أن يخيّل باللفظ وحده من غير حاجة إلى الغناء والتلحين وأخذ الوجوه 
والنفاق اعتد لصنيعه. وأعجب به. واستوجب عليه الإحماد. ولهذا السبب ما يسبق التخييل 
التصديق :في الرمان :عن اللافور من العينازات واختاطراخ القريمة إثنا وخري على سه 
الشعراء في التخييل. والناس أول ما يسمعون الأمثال الشرعية التي فيها مشاكلة للأقاويل 
الإيدييلنة ثم صف زمان يسدحهون الى خطانية ثم إلى تعدل ووستستيطلة تم إلى مرهان ويكون 
المتكلفون والمتفصحون في كل عصر محاولين للتفيهق في بذلة الكلام'! ''. هل معنى ذلك أنه 
سيتم اعتماد الكتابة كعنصر في الثقافة العامة على نحو يستوعب الشفاهة المحدودة بحدود 
الفطرة ؟ 

قوام التنزيه إذن هو فصل الروحاني عن الجسماني وذلك استكمالاً لعملية فصل الفضيلة 
عن الفطرة. عندها تصبح للكتابة مهمة محددة وخطيرة. ألا وهي تزويد الروحانية بالجسامة 
التي توافقها ولا تتعارض مع روحانيتها. أي جسامة لا تكون إيقاعا صرفا ولكن تكون أساسا 


عد 


بناءً نعي . ويُذكر في هذا التويل كيف أن اليونان قاموا بتطوير أول أبجدية كاملة فيها 
يحزوف علة: وهر نما حون الكلجة كفودات كاماد مق العورنة: الى العسورة ولف أن عي الكناية 
السامية القديمة يعتمد على مادة غير مكتوبة إلى جانب المادة المكتوبة. حيث كان عليه أن 
يعرف اللفغة التي يقرؤها لكي يعرف أي الحركات عليه أن يضع بين الحروف الصوامت. 
فالكتابة السامية كانت لا تزال إلى حد كبير جزءاً من عالم حياة إنسانية تقع خارج النصوص 
أما الأبجدية اليونانية ذات حروف العلة فكانت أبعد عن ذلك العالم (على النحو الذي اتخذته 
أفكار أفلاطون). وهذا الربط للجسامة بالموضوعية سيؤدي بنا إلى الانتباه إلى استنادها 
الحتمي إلى فاعلية النقل. والمذكورة إنما تبلغ هدفها المتمثل في العبور من سجل الأشياء 5»! 
659 إلى سجل الأغراض 5 15 عندما تنجح في 00 فعل الانعكاس إلى محاكاة. 
فضمن الانعكاس تكون العلاقة بالأشياء عينها مباشرة وبالتالي تنعدم الحاجة للعلامات. في 
حين يقوم النقل باستبعاد الأشياء عينها لكي يحوّرها على نحو يجعلها تتطابق مع العلاقات 
الفرضية. وهو ما لا يمكن حدوثه بدون اللجوء إلى العلامات. ولنا. ربما. في حكاية المصورين 
اليونانيين والصينيين كما رواها جلال الدين الرومي أمثولة تبلور على نحو بيداغوجي فاعلية 
النقل من حيث هي تكريس للفرق بين ما هو بالطبع وما هو بالصناعة. وهو الفرق الذي 
بواسطته يتم العبور من سجل الذوقي إلى السجل المعرفي والرمزي. وبالتالي من سجل 
الاستعمال نحو سجل النماذج. يقول جلال الدين الرومي : 'ذات يوم؛ دعا أحد السلاطين إلى 
قصره جماعة من الرسامين. جاء بعضهم من الصين والبعض الآخر من بيزنطة. وراح 
الصينيون يزعمون أنهم أفضل الرسامين قاطبة. في حين راح اليونانيون ينكرون أن يكون لهم 
ندّ. فكلف الأمير الفريقين بوضع رسوم بالألوان المائية (فريسكو) على حائطين متقابلين. وقد 
أقيم ستار فاصل بين الفئتين المتنافستين بحيث يباشر كل فريق العمل على لوحته دون معرفة 
ما يقوم به منافسه. لكن في حين راح الصينيون في وضع مختلف الرسوم ويبذلون كل ما أوتوا 
من جهد لتحقيق الغرضء اكتفى اليونانيون بصقل الحائط وتنعيمه دون هوادة. وعندما رفع 
السكان أ حرا ؛ لاحت رسوم الفريق الصيني المائية ية الرائعة على الحائط الصقيل المقابل كما لو 
كان مرآة. فإذا بالسلطان لا يرى شيئاً جميلا غلى الحائط الصيني إلا وبدا له أكثر روعة بكثير 
وقد انعكس على الحائط اليوناني. وبرغم كونها مجرد أمثولة. فإنها مع ذلك تعكس بصلاحية 
كبيرة مشروع الفلسفة الهادف إلى تأسيس سطح مستحدث لتشيّد على أديمه ذكاءً مُستحدثاً 
ومعه معرفة بنفس القدر من الجدة والاستحداث. هذا السطح المذكور يستند إلى ما سماه 
الفلاسفة 'الأسماء الغير محصلة". وبحكم طابعها التنزيهي فإن الفلسفة لم تكن تهدف إلى 
أقل من شطب الوجود الحسيء ولذلك كانت معنية بالبحث عن جسامة تكون منشأة وغير 
مُعطاة. جسامة يقول عنها الفلاسفة أنها متخطية للعدم. وبالتالي للوجودي. والأخير هو في 
اعتبارهم مساو للعدم لأنه متكون حصرياً من الأشياء. وخاصية الأخيرة أنها تعني ولا تدل؛ لأن 


ا 


الدلالة برهانية ولا برهان إلا مع التركيبي. ولا تركيب إلا بعد التحليل أي فصل المؤتلف إلى 
فصول وأصولء. أي بعد تأسيس نظام الأسماء . والاسم. كما يجزم بذلك ابن رشد اك 
انطو أمنه مُحصل وغير مُحصل . فأما المحصل فهو الاسم الال ع اللكات حتفتل إقفاة 
وفرس. وأما قر السضل كيز لقنت الذي يركب من اشة الملكة وحرف لا في الألسنة التي 
يستعمل فيها هذا النوع من الاسم - مثل قولنا لا إنسان ولا حيوان. وهذا الصنف من الأسماء 
إنما سمي اسما غير محصل لأنه لا يستحق أن يسمى اسما بإطلاق إذ كان لا يدل على ملكة 
ولأاهن أنضنا :فول يتات لآن ولألتة ولالة الاي المموة: وام كان مركنا .-ولدلك كن يتجحقة السلت 
كبا يلحق الاسه اتدل" بعد هده العفية مكدودا | سين البوناة إمكالية المن نيا 
حرروا فكرة الصناعة من كل إثم له صلة بانتهاك العقد الطبيعي وجعلوها مرتبطة بفاعلية 
الديميورج الذي يتحرك ضمن الكلي الذي يعلو على الوجودي. ولعل هذا الطابع المكاني (أي 
هذا الربط بين الجسامة والموضوعية) هو علة ما ذكره الفارابي من تعارض الأسماء الغير 
محصلة مع ما هو عائم وسائح. في ذلك يقول المذكور: إن "الأسماء المستعارة لا تستعمل في 

شيء من العلوم. ولا في الجدلء بل في الخطبة: والشعر. والأسماء المنقولة تستعمل د نجاود 
وقى تطاكو تناكو وادما مكرن انلع + اللراوى] لد متكتن تسيرفةي] اهل اليناف 1" لرهلن 
هذا الأساس انتهى الفارابي إلى التفريق بين السلب والعدم.ء وبالتالي إلى تبرير الاهتمام 
بمسألة "الأسماء غير المحصلة" . ومنه قوله: "والأسماء غير المحصلة ليست تدل على السلب. 
بل إنما تدل على أصناف العدم. كقولنا : "زيد لا عالم". فإنه يدل على ما يدل عليه قولنا: "زيد 
جاهل”" . وهاذا بيّن في الألسنة التي تستعمل فيها الأسماء عكر الحضيلة .فأيٌ عدم كان له اسم 
خضل فمرة ناسيم متلكنة يحرف ل لوصول ادها غير محصل. صارت فوته فقوة اسم ذلك 
العدم في الدلالة. كقولنا 'لا بصير'. فإنه كقولنا 'أعمى . وأي عدم لم يكن له اسم جعل اسمه 
الاسم غير المحصل المعمول من اسم ملكته. والقضية التي محمولها اسم غير محصل قضية 


موجبة. وليست ا 


لا عجب إذن أن يصبح على ضوء هذه الاعتبارات وجود العالم مسألة غي غاية الالتباس. 
لنستمع إلى ابن رشد كيف يقول: أوالألفاظ تشبه المعاني المعقولة في أنه كما أن الشيء ربما 
كان مسف لادينة شتيواا «معضوف كتيدف والعنك كزنك اللفع ريه كاز متقووما مو عير اه 
يتصف بالصدق والكذب. وكما أنه ربما كان المعقول من الشيء يتصف بالصدق والكذب. كذلك 
اللفظ قد يكون ما يُفهم منه يتصف بالصدق والكذب. والصدق والكذب إنما يلحق المعاني 
المعقولة والألفاظ الدالة عليها متى رُكب بعضها إلى بعض أو فصل بعضها من بعض. وأما متى 
5 مفردة. فإنه ليس تدل على صدق ولا كذب, والاسم والكلمة يشبهان المعاني المفردة التي 
لا تصدق ولا تكذب. وهي التي تؤخذ من غير تركيب ولا تفصيل!”' 


را 


جلي كيف أنه ضمن المتن الاصطلاحي نفسه تمّ التحضير لظهور الفلسفة بوصفها سردا 
كبيراً. عنه تتفرّع كل الأقوال الظنيّة التي لم تتخلص من التفكير الرأيي الذي حدثنا عنه ابن 
ححا قله عي الاإعكفات ميجر )نوسن هناما كرته بعال لقنا وه ١‏ ليتوه الكبيع هو رمه 
انعدام الزّمن. بما أن زمن الحقيقة هو زمن الحقيقة الثابتة. زمن المعاودة النقليّة. أما ما يلحّ 
في تفرده وفي خصوصيته الحيّة الغير القابلة للانخراط ضمن ميداً قوذ لاصييع دري من 
سلب الوجود (أو سقط المتاع) وهو الحسي. وما كانت الأقوام الغابرة تدرجه في باب العجيب 
الى سه شور ملذوذ! بالاشغرات إزاء كترتته المستفجلة ونا تمئله من وتجوه. عليظ قفن 
أصبح يعتبره اليونانيّ بهيميّاً. والملاحظ أنه وحده الفن اليوناني. ثم الفى الغربي قام بتهشيم 
كل الأنساق من أجل اصطناع تناسب صوري. بحيث أصبح الفن يحاول أن يوفر قاعدة حسيّة 
الفتلامنات الصيورتة. وعند ما طور اليوتان بعف ذلك تفبسون الكاكن ضوع لم مسيتهلوا فط 
الفلسفة. بل هم كذلك استهلوا عملية الفصل بين الشعر والفن وذلك باستيعاب المنزع الشعري 
عبن اقيم التصعرية وتكلنب السرحة على الويض؛ 

م نإناحيكها فاق الفلقة الإمتلامية لماصستطظو :أن فاخ العتيع الإبعلامق على عائقها 
وتذفع التهج الشريي تسو مضل الروهاتى عن الحسهتاتي وقطع كل طيلة بين المكييلة 
والفطرة واستيعاب المجتمع ضمن الدولة. في المقابل: استقر الرأي الاستخلافي. ذي الجذور 
الفرعونية. والذي يربط التنزيه بالنهوض بالطبع والارتقاء بالملكة. وكل الدواعي تدقع للقول أن 
المخرف هو شكل من اشكال استرهاء الضارب: الفرعونى وكردة للشغوية مخ بحي هن السك 
تعبيراً على حقائق وإنما على الماهيات. وهي الدلالة الدقيقة لفكرة غلوَ الموضوع بما أن 
المأهيناتا عتى: بلعة سلوية: وجو ل ينوط الأيعاب وهو الوطنع العام الذئ يسمه يعفادي 
الإنفصالية من أجل تأسيس نظام المراتب وإقامة علاقة تكون ضمنها الهرمية ضرباً من 
العلاقة الامتدادية لا نموذجاً في الفصل بين مجال الطبيعي ومجال الفكري. وفي هذا 
السيتاق: فإنة يبدو أن كلام كالذى ستسوقه لشاكر ال سعيد هو اقرب منه للتصون الحد اف 
منه إلى التصور الاستخلافي الإسلامي. إذ يقول المذكور : "الفحوى والعبارة مصطلحات 
امترضندها لتعريف معتى كل من المضمون أو الدلالة والشكل أو الدالمن وجة نطري الث 
توغل فى قمريت التفارض ما بين كل متهنما + وباغتقادئ ]إن :هذا التفاوطن (إكدائكل كل منهما 
فوا لاجر سكن شيعه مرخ ستتطور عات اكذر من سوام لأن اغنام الستككن هرا انها ين 
عتالم من الدالات أو الشعل يجنابهنا لأول وهلة يكل معطياته الحسبية البصيرية وهو يذلك 
يختلف عن معنى الشكل في الكتابة أو الممسرح وباقي الفنون. وعلى كل حال فإن هذين 
المصطلحين يظلان محاولة لتقريب معنى هذا التداخل المتبادل بين عالمين مختلفين هما عالم 
الفكر وعالم الطبيعة”". في المقابل. تسمح العودة لبدر الدين أبو غازي بتيّن امتياز الضارب 


عت 


الفرعودئ: ومعة باق القضورات الإسكخلافية: باتفداحها على :الوهوة وعدع الكدرالة كفا 
القن اليوناقيت الروماتي: إلى براقي الوجود الاجتساعى والتاريفى :وقد عد رصاحي كناك 
رواد الفن التشكيلي بصوابية عن ارتباط الفن الفرعوني بهذه المحايثة الوجودية عندما كتب 
قائلا: 'فالقلب المصري ينبض دائتماً بنفس النبضات العميقة المفعمة بالإيمان والجمال والحب 
وهو ينحت تمثال المرأة تعد الخبز' بنفس الروح التي ينحت بها تمثال 'خفرع وتمثال الإله 
خسو فشحنين الوشائج كريط فينك وبين هذه الآخار مهما يكن انيه صاحيهاء وضهها يكن 
الغرض من إقامتها” ''. فهو فن ماهيات وليس فن حقائق. والرهان المركزي لهذا الفن هو 
استعادة التجوهر الحسّي في العالم ومقاومة الاستيعاب الشامل ضمن المؤسسات وضمن 
أسوار السياقات المعمارية المغلقة. وهذا الاهتمام التلقائي بالشمولي المتجسد والافتتان بكل 
مكذاهن الأعتهان الإكدن هو ديد اما انيف للكنعرايان برضل اكحلاوفة سميكة إنشاء عجر 
تركيبيّ لمجمل المدوّنات الرّمزِيّة والمعرفيّة والعمليّة. وهو بذلك وفر مكانيّة حسيّة وبالتالي 
محلاً شفويًا يسمح تضافرهما بالخبرة التي يتحرّق إليها الأفراد وتأباها عليهم المجتمعات: 
عنيت بالحديث خبرة الاشتمال. وهي الخبرة التي تتلاءم العلاقات الانصهاريّة (علاقات 
التعدّي المباشر. علاقات الانعكاس) ولا تتلاءم مع علاقات المحاكاة. إذ الانعكاس لا يتعارض 
مع خبرة الاشتمال في حين إنها غير ممكنة في إطار المحاكاة. وبقدر تلازم المحاكاة مع 
التسليم بالتعالي ففن الشعر العربي ظل ملتزماً بضرب من الشعرية المحايثة والتي جعلته 
مناوتاً للفكر التجريدي الذي يفصل بين المعرفة والحياة. وبالتالي يستهين بما سبق يمكن 
تسميته 'الثقافات الحسيّة' . ومن بين الأمثلة التي سبق لى شخصيًا الوقوف عليها أذكر قراءة 
على عيد الرازق لعلاقة الإسلام بالتاريخ من خلال إعادة قراءته لفترة النبوة وما تلاها. وقد 
اتجه ضمن القراءة المذكورة إلى تثمين صفة السّذاجة لدى كلّ من النبي ومعاصريه على نحو 
المحدركة آنا وقعةاك خيلة نظركة عدقها تملك :مضظلع الفظرة ميت يندو حعتالا بزلالات 
اكلائكة يخ اطول تقال الكمدا مدة انقنن ادكه تدان ولت كلق أن المي كان "اميا وويسولا ان 
الأمّيّين. فما كان يخرج في شيء من حياته الخاصة والعامّة ولا في شريعته عن أصول الأميّة. 
ولااكقخضينات التتداجة والفظرة النكليمنة التن فطق الله النامن عليهنا + وتصيرب: على ذلك مثلا 
فيقول: 'لم يكلفهم في أوقات الصّلاة أن يحسبوا درج الشّمس. ولا مطالع النجوم: بل جعل 
مناط ذلك ما يحس به كل إنسان من حركة الشمس المشاهدة في السماء. وجعل الصّوم والحجّ 
ومقاسك العاف متميلة بحركة القمر. وحركة القمر محسوسة لا تحتاج إلى حساب ورصد 
ولم يكلفنا في الصوم أن نحسب هلال رمضان. بل جعل ذلك منوطأً برؤية الهلال رؤية بسيطة 
لا تكلف فيهاء وجاء ذلك في الحديث نحن أمّة أمّيّة الخ.. ولم يكلفنا حساب اليوم بالساعات 
والدقائق. بل ربطه كذلك بالشيء المحسوس. الذي لا خفاء فيه وكلوا واشربوا حتى يتبيّن لكم 
الحيظ: الأسض نان الخيط الأسود من القهر قه أخمو] الشفاع ]ل الليل” + واتيوم مك مما واد 


جع مات 


تأمل هذه الفقرة في ضوء خصوصية التنزيه الذي كرسه الخط الإسلامي فإنها بدت لي 
كبلورة لخيار لنوع بعينه من الرابطة الثقافية. عنيت بالحديث الرابطة المستندة على الإلهام 
والتارع الباطثيين وال كيت القن الاكشاعن العقنى عفدا طنيعيا ,أإذ تمن الالإحظة التى 
عاينها على عبد الرّازق على مستوى بلاغة الشعائر الدينية رددها الأستاذ شوكت الربيعي 
بخصوص الخط. فحسب رأيه فإنه "قد انفردت خصائص الفن الإسلامي في الخزف في 
اعتمادها الكتابة العربية كعهنصر زخرفي تربط سائر العناصر التكميلية ضمن وحدة عامة ومع 
هذا فإن هناك خصوصية وطنية لكل قطر عربي له تجربة في هذا المضمار مما يدل على أن 
التنوع في الأسلوب الزخرفي يزيد من جلال المنطلقات والركائز الفلسفية التي استوحت منها 
هذه الأشكال قيمتها الفنية ... هذه الملاحظة الجوهرية سوف تعجل بنمو وحدة فنية تجمع 
الأساليب المختلفة في الوطن العربي وتحافظ في نفس الوقت على الفرادة والشخصية المحلية 
... وفي 'فن الخزف تكمن أعمق الآمال في البحث عن الخصوصية القومية التي نسعى إلى 
تحقيقها في فنونها وثقافتها .. وستعجل بنمو أشكال إبداعية في محيط يشترك الفنانون 
العرب جميعا بتقديره وتقيمه وذلك القومي ولأشكاله العالمية' ''. وبالمحافظة على ضرب من 
المحلية بطلت الحاجة لاتهام الكيان الطبيعي ولإقامة علاقة استبعادية بين الفطرة والفضيلة 
وبالتالي بالاعتماد الحصري على الهندسي كسبيل يسمح بالقبض على الكيانات غير المحصلة. 
وعليه فقد اضطلع المجتمع الإسلامي بصياغة رابطة ثقافية تضطلع بالتركيب بين ما هو 
طبيعي وما هو اجتماعي. وبالتالي تعطف الرابطة الوجودية على الرابطة العمرانية ولا تفصل 
بين الروحاني والجسماني (على نقيض ما يجري عليه الأمر ضمن الرابطة الحضارية المستندة 
إلى عقد اجتماعي يبرمه البشر في غياب الطبيعة). ولذلك فقد كان محك الآخرية ضمن 
الاجتماعية الثقافية هو ما يمكن وهبه للفرد من قدرة على الإشتمال وليس كما يجري عليه 
الأمر في المجتمعات الحداثية حيث الرهان هو الالتزام أولا وقبل كل شيء بالتوافق الحركي 
وبالعلوية الحقوقية. ولذلك أمكن القول أن الرابطة الثقافية هي في الأساس رابطة وجودية 
في حين أن مثيلتها الحضارية هي في الأساس عمرانية. ومن شأن استقلال الرابطة العمرانية 
بنفسها أن يؤدي إلي تقديس الوظيفة وإلى تصدير العلاقات الفرضية على غيرها من 
العلاقات والاعتبارات. وتجنباً للوقوع في هذا المزلق حافظ المجتمع الإسلامي على مظاهر 
ازدواجية الانتماء اللامنقسم لو صحت العبارة. فالمسلم ينتمي للتاريخي وللكوسمولوجي في 
نفس الوقت. وهو ما انعكس أثره على هيئّة (سيمياء) الخط. وذلك من خلال الملائمة المنهجية 
بين الهندسي والنباتي. ولهذا كان للزخرف دور مركزي في وسم كل ما هو عمراني بسمة 
النباتي والطبيعي والعكس صحيح. وعليه فقد كان عفيف بهنسي على صواب حين كتب ليقول: 
تبقى الزخرفة من أهم خصائص الفن المعماري الإسلامي. صحيح أن مسجد الرسولء وهو 
أول منشأة معمارية إسلامية. كان في بدايته شديد البساطة والتقشفء فهو مجرد سقيفة من 


اع عله 


سعف النخيل تقوم على جذوع النخيلء ولم يكن البناء مُزيناً بأي عنصر زخرفي. إلا أن إعادة 
ناك امتح باقر الولتاين عبد الله وف صَهن والى المديتة اعسونيق عبد العر دن كد انم وف 
الى مشهاركة جديدة حاظة بالوحارف والمسيمماء على نغرا ومسد مسق :]انقو من 
المصارة الاشاامية فلن تكؤين القصييه حبين" تالز الوناسية لديا رده الاسالافية وتيا 
للشروط الوظيفية. كما يقوم على ابتكار الزخارف النباتية والهندسية والخطية الجميلة. ولقد 
سارت الزخارف قدماً حتى طفت على التصميم؛ ونرى مراحل ذلك واضحة في جامع قرطبة 
سواء بالقسم الذي أنشأه أولا عبد الرحمان الداخل على غرار المسجد الأقصى ومسجد 
دمشق الأموي. ثم أضيف لهذا المسجد إضافات غيرت شككله وأغنته.: ففي عام 1414م قام عبد 
الرحمن الثاني بإنشاء زيادة باتجاه العمق بمقدار ست وعشرين متراً. ثم تابع الحكم الثاني بن 
عبد الرحمان الناصر سنة 1506م إنشاء زيادة في الجنوب استمراراً للزيادة الأولى وعلى امتداد 
جامع عبد الرحمان الداخل. ومن خلال هذا التسلسل التاريخي والمعماري يتوضح لنا تدرج 
ملكا الزتحارف حص يدا الحراب فى فسع الحكم من اروع المحاريث الإنلابية زخشرفة 
وضخامة””'. ويخلص بعد ذلك للقول: "الزخارف التي تسمى الرقش العربي عنالوو4:20 هي 
من أجزة آثاك الابواع الندن الإستلامن :ولكن طعيائها مك هن 7السمارة وتخاصة ف قصور 
الحمراء في غرناطة كان سبباً في حصر العمارة ذاتها في نطاق الزخرفة." ويختم كلامه 
يضوم فاكلا وييقن :تدوع استاليب العمارة البلا على ذور الإبداع فى التصنميم اماد 
ودليلاً على تطبيع فن العمارة مع البيئة العمرانية والاجتماعية والثقافية التي تنشأ فيها ويبقى 
تنوع العمارة الإسلامية من الخصائص المميزة التي ستساعد في تكوين عمارة حديثة. تتمتع 
بالأصالة وتعبر عن قابلية للتطور والتجديد والإبداع" ''. فهل معنى ذلك أن الخط تورط في 
ضرب من الكلاسيكية التي من شأنها ضرورة أن تحوّل علاقة الانعكاس إلى علاقة محاكاة؟ 
وهل مرد ذلك هو تحويل المحايثة الشعرية إلى موقف تصويري يتطلب خارجية المرجع؟ فهل 
هي ضريبة تحول الميل التنزيهي للخط إلى فن في الكتابة؛ أي إلى كيفية عمل تراعي أساساً 
الصلاحية الوظيفية حتى عندما تتخطاها؟ 


الخط العربي والتجريد 

بالإمكان القول أن الخشية من طغيان الزخرقة يبررها الخوف من التورط في الصورية. 
ذلك أن منوال الصورية هو الآلة. أي تلك الفاعلية التى. من أجل تطوير الفاعلية التركيبية, لا 
تتردد في استئصال كل أثر للفطرة وكل أثر للكوسمولوجي. وبذلك فهي تغلب الوظيفة تماما 
على المقدس بكل أشكاله. خاصة منها صيفته الشعرية. ولأجل ذلك كانت الصورية بقدر ما 


عا عد 


تلتزم بالجميل تتباين من الجليل. وبما أن الفن في منطلقه هو كيفية عمل فإن مجرد حضور 
نواته من شأنه أن يوجه التصورات والمسالك وجهة صورية. من ذلك ما تتسم به علاقة الخط 
بالدواوين. فهي تهتم أولاً بالخط من جهة امتيازه بالقدرة على الأرشفة. وضي ذلك “يقول 
القلفقتدى تاقلا عق انيح شسن الدين الأكفاتى: فى كتابة "إركتادالقاضثك فى بخصبر الفلوه. 
انشع لجنو انج در الرئالة :غلبن بالاضار :أ التفس] زو الست ها لكا ده كر عه عن 
المشاهدة واللفظ يتوقف على حضور المخاطب وسماعه. أما الخط فإنه لا يتوقف على شيء. 
فهو أهعها نفعاً واشرفها” '". وهنا يلتق كل من التلتغندى والشية شكس الدين الأكفاتى مه 
أبن مقا فى تكن فيشة الصوت او ما بيساء اين سينا النه كيهل هر القاق جنول كصييور 
يجعل الخطاط لا هدف له إلا جمع العالم في ورقة؟ 

للجواب عن هذا التساؤل يحسن أولاً الأنطلاق من الللاحظة التن أيداها الدككور حبيب 
بيده حين لاحظ أن "دواوين الإنشاء كانت تتركب من وظائف يشغلها الكتاب وهي مراتب 
نتصيلة بويكة الجكم مباشرة: ويفقئ امتحابها والعاملين فيهاخاصة باكراسلات الملكية وعظية 
كنزون :الوزارات يكتانة فزاراثهنا:ومكتلف اجوالياه وها يمكن اق تسششفة مما ذكره الفلمسدري, 
أن القذاب رؤننك الأقلقة نتم سيندت شتروسل البلاغة والتقافة العامة ؤيادة على محرفة عبيون 
الكتابة وإتقان وجودة الخط. وحسب القلقشندي إنْ رفعة محل صاحب الديوان وشرف قدره 
فأرفع محل وأشرف قدر يكاد أن لا يكون عند الملك أخص منه ولا ألزم لمجالسته ولم يزل 
صاحب هذا الديوان مُعظماً عند الملوك في كل زمن مقدماً لديهم على من عداه يلقون إليه 
أسرارهم ويخصونه بخفايا أمورهم ويطلعونه على من لم يطلع عليه أخص الأخصاء من 
الوزراء والأهل والولة:وناهيك مركية هذا محتدي)"'"'". فاه القول» أن :انكذانبٍ الخطاط :يكم 
على نحو لا يقصى الإمكانية العائمة'. أي لا يقصي الأخذ بالوجوه والذي سماه ابن سينا منذ 
حين نفاقاً . ولأمر كهذا كان الحديث عن الخط والخطاط على صلة وثيقة بمسألة الطبع أولا 
وعلى :ل بالمشارية :والأسران كانيا : وهو .ها يدعو للأستتاج أن العزيه الكنابي لا يتاسس على 
استبعاد الفطري ولا على استبعاد المنشأ وإنما يقوم على استبعاد الصورية. ذلك أن الأخيرة 
تستتوطب يشكل كامل تلقائيّة النازء الباطقى حممن اكراامات الانيكابة الخارمية ولوعين 
مرة أخرى للحبيب بيده لآكد لناء في معرض شرحه لتصور الغزالي بخصوص خطة الخطاط. 
"أن عملية الكتابة وممارستها ليست عملية يدوية منفصلة عما يجب أن يختص به الكاتب من 
عمق :وتركين: ومتصلة بالقلب» اح .مضطاحات التضتوفة الكثيرة الاستفمال: .هذا اللفظ الذي 
يجب تفجير معناه حيث أنه ليس من الاعتباطي أن يربط الغزالي بين الأخلاق كصفة نفسية 
والخط كصفة صناعية؛ لو لم يكن هناك رابط باتصال بمفهومه الوحدوي لهاتين الصفتين؛ 
وَهوالمتصبوف الذي كابد جميع التجارب الفكزية يتحين فى الخ المطاف إلن هذا الإيمان: 


دك 


فيقول عن الخط ولعمري إنه كلام ذو معنى هام باعتبار الوسط الفكري الذي يتعايش فيه 
والنضج الذي وصله ذلك الوسطء فهو يعتبر أن تعليم الخط يبدأ تكلفا أي أن يقلّد الكاتب 
المتعلم الكاتب الحاذق بجارحة اليد" ''. ويؤيد الحبيب بيده كلامه بذكر قول الغزالي : 'ومن 
أراد أن يصير الحذق في الكتابة له صفة نفسية حتى يصير كاتباً بالطبع؛ فلا سبيل إلى ذلك 
إلا أن يتعاطى بجارحة اليد ما يتعاطاه الكاتب الحاذق ويواضب عليه مدة طويلة يحاكي الخط 
الحسن فإن فعل الكاتب هو الخط الحسن. فيتشبه بالكاتب تكلفاء ثم لا يزال يواظب عليه 
حتى يصير صفة راسخة في نفسه؛ فيصدر منه في الآخر الخط الحسن طبعاً كما كان يصدر 
منه في الابتداء تكلفاً.' هكذا تبدأ مهمة تفجير مصطلاح القلب التي دعا إليها الدكتور بيده 
عندما ننتبه إلى ما قامت به هي نفسها من تفجير للتعارض بين الفني والفلسفي وبين الفضيلة 
والفطرة. ذلك أن هذا المصطلح سمح لمن وظفوه بتعاطى ضرب من ازدواجية الانتماء التي لا 
تفصل بين السجلات (الازدواج اللامنقسم). ولعل الإغراء الذي مارسته بالنسبة لفناني الغرب 
هر تكرنسها صرب من الجاروفا الذى بتع فى كريد كلاقة الكداذية بين ما هو حون 
المظاهر وما هو خارجها. فكل المؤشرات تدعو للقول أن الغرب طلب من الرقش أن يكون منوالاً 
عاماً للباروك بحيث ينجح في تخطى التوتر التشكيلي الحاصل بين ما هو بناء وما هو إيقاع. 
ونظراً لهذه المزيّة فإنه يمكن إجمال خطوط الفصل بين الجرافيك والرقش بصياغة خط 
فقيل وأطح به امعط اشوا سقية واستليةا المراعت أى من اسغلية قشل وأخرى لا 
تفصل بن العارف وموضوع المعرفة. والطريف أن فرنسا حين أرادت أن تؤسس لدورها 
الحضاري عاميا بادرت بالاهتمام بالخط الإسلامي وبكل ما يحف به من منتجات ومن صنائع 
وذلك من أجل استيعاب غيريته المستفحلة وإخضاعه للمنوال الفني. ولهذا الغرضء. تعددت 
ري منذ القرن الشامن عشر. محاولات وضع تاريخ إجمالي للممارسات الصنعية 
الإسلامية وال تمخرض يها" ان كوف كزينياً نووم الدن الإساكفي وي شان الدككور 
لوقتو اق أن عور ناد كحارية يه إلى امال النطر ف من يشيعة مكل التصوير 
3ن ميا فاه القرا داف الأجادفت النبونة اوعفد لقال الأقراك أو لقو مهد كينا سس 
غيرها إلى م المصورين المسلمين. متعقبة أحوالهم وأعمالهم في أكثر من بيئة وفي أكثر من 
فهد تازيدي "!+ التزهان موتوراء ذلك هوبلورة ماستسمن لاعفا بالقن الإستلاضي .وفهاذ. كل 
الدواعي تحفز على إقرار شربل على قوله أن "ما نطلق عليه اليوم؛ في غير لغة وثقافة, 
تسمية الفن الإسلامي. وما يتعيّن في متن تجتمع فيه مصنوعات بعينها. ويتكفل بمعناه 
خطاب تاريخي وتصنيفي لهذا الفن. تشكل في فرنسا (وفي تجارب أوروبية؛ ثم أمريكية) في 
القزون السائقة وانقيق الى كييتهة التكرينية فى التموق الود من العلرن العشرين: وقد 
تشكل أفنذا الى كن سيافات» وقق سياسات وغطليات» خافية فى :قسع كبيو منها :عملت نطاق 
الفن الإسلامي طيعا لكنها تعدته إلى مواد ومصنوعات أخرى من الشرق. كما تحققت من 


غ5 


ذلك" ''. ويضيف بعد صفحات قوله التالي: "يزداد الاحتياج إلى بناء البحث لو أجريت معاينة 
أخرى, وتحققت من الإجابة عن السؤالين التاليين: كيف يحدث أن معارض الفن الإسلامي. 
وتكاشفة العبرض وكبار كاشيه لارتصييوق ب على الرقم من نط الاش ع ناراك اللافكة 
والمميزة - إلى البيئات التى صدر عنها هذا الفن5 وكيف أن دارسي الفن الإسلامى ومعاهده 
الأكاديمية تنتسب إلى غير البيئات التي صدر عنها هذا الفن” 

وفي تقديرناء للسؤال الأخير وجاهة إضافية وذلك لكونه وكوي بشيئّين هامين: أولاً أن المفن 
ارتبط ظهوره تاريخياً بالأكاديمية. وثانياً. أن الأكاديمية ظلت طويلاً ظاهرة غربية. وفعلا. فمن 
متنطور مَوَسْسَاقِيَ يحت:ضانشريل داغير إلى القول مباشرة بعت الكلام:السابق الذكر إلى 
القول: 'أتحقق في هذه المعاينة الأولى من أمرين: وضعية الفن الإسلامي ليست راسخة 
الككوية :كن نا نك للوهلة الأولى. كما أن اجتماع هذا الفن. في مواده ودرسه. جرى في 
بيئات أخرى غير المعنية به أساساً. ما يشير إلى عمليات انتقال. مختلف الحمولات: تستدعي 
- على الأقل- التحقق من ظروف حصولها وشروطه. وهذا ما يمكن جمعه في أسئلة الخبر 
البدنهية#عتى وأنن ومن وكيفة و1اة1؟* ”.مح ذتكيظل بين أن "دون الؤششات الذكورة هو 
إنتاج العراقة وهو ريما تواترها في مجتمعات الحداثة وقلتها في المجتمعات الإسلامية حيث 
العراقة ليست اصطناعية لا ٠‏ فعندما بدأ شربل داغر بالسؤال عن راهن اجتماع مواد 
الفن الإسلامي وعن راهن اجتماع تآليف درس هذا الفن قام بمراجعة كتاب تزامن ظهوره مع 
كتابة كتاب الفن والشرقء. وعنوان الكتاب المذكور : مجموعات الفن الإسلامي: مقاربة عالمية. 
ويذكر شريل داغر أنه قر متها الكتاب في تقديمه أن الفن الإسلامي بات يشكل قسمأ من 
متاحف ومكتبات عديدة في العالم. وفي الغرب أكثر دفي الشترن رو وحوق الكعرعاك 
المحصاة على أربعين بلداء ما يحتاج إلى مقارنة في حد ذاته: 76؟ متحفاً ومكتبة. وتحوز 
الدولة الأغنى في عالم اليوم. أي الولايات المتحدة الأمريكية. أو تخزن أكبر مجموعات الفن 
الإسلامي. إذ تمتلك أكبر نسبة من هذه المتاحف في العالم: ١74‏ متحفا. فيما لا يزيد عدد 
الملتاحف الأخرى أو المتبقية في العالم كله عن ١1١‏ متحفاً (...) وتبدو البلدان العربية 
والإسلامية مُعدّمة. لو تابعت المقارنة هذه: ١١‏ متحفاً في البلدان العربية. بمعدل متحف في 


اليلد الواحد. فيما تحضى البلدان الأوروبية بمكانة مرموقة فى هذا السرد الإ ا 


هكد يشيئن جليا أن 'الرياذية الفرنشية فى ضنياعة متمتطاح هن اللبلافق إنمنا هن جر من 
رهانها الأقصى. ألا وهو طلبها لعراقة بعينها. تلك العراقة التي أشار إليها هذا الكلام لشربل 
داغر عند حديثه عن الدور الحضارى لفرنسا فى العالم. 

الحاصل. فيما يبدو لناء أن ما يحجبه مصطلح الفن الإسلامى هو مرئية الجليل التى لا 
يمكن أن تستند إلا على استطيقا يتعهد ضمنها الحدس بدور مركزي. والأخير يعتمد المباشرة, 


-م6غ؟- 


ولكن المباشرة المرتبطة بالنباهة 7526556 128 كما عينها باسكال بالخصوص. أي النباهة المكرسة 
للروحائية والتي قوامها سعة المقبولية وسعة القدرة على العبور بحكم عدم انفصالها عن 
الجسماني. ولو ربطنا بين هذه الاستطيقا وبين منحدرها الشعري القديم لوجب الحديث عن 
مرجعية الدواب وعن مقولة التعجيب '"'. وبخصوص منزلة هذه المقولة ضمن اقتصاد 
الشعرية العربية القديمة كتب شكري المبخوت فقال : إن التعجيب - فيما نقدر- مصطلح 
جامع يمثل العنصر الأبرز في جدول من المصطلحات القديمة الدالة على المظهر الجمالي من 
النص لعل أبرزها 'الغرابة والتجوز والفموض والخفاء ... والمعوّل في ذلك كله على 
التخييل"”. ولهذا الأمر علاقة وثيقة بكون الشعر يختص بالجليل؛ وكونه يتأبى على المرئية 
وعلى فيمها. في حين يختص الفن بالجميل. فهو ليس فقط يتطابق مع المرئية بل يرتاب في 
كل ما هو خارج المظاهر ... في المقابل يراهن الفن المعاصر على تخطي هذا التعارض ولذلك 
فهو يعادي الصورة ولكنه يحرص على أن يفرض على الجليل الالتزام بضرب من ضروب 
المرئية. والطريف هذه المرة. هو أن بول كلي. بعد أن تخلص من المنوال الفني. ربط الخط 
بالفراسة؛ والتى هي ضرب من النباهة التي تستطيع أن تتعامل مع العجيب بدلالته الشعرية 
كما حددها شكري المبخوت والتي جماعها ما يتصف به الكائن الحي من إبهام علته 
الخصوصية المستفحلة الموسومة به ديمومته الخاصة. فعلى حد قول بول كلي فإن "الفراسة 
هي المهمة الجوهرية للنظر. وهي عملية تربط الرؤية البصرية بوظائف العمليات العقلية. 
الجمع بين العناصر الجسدية والفراغية والداخلية والأشكال الأساسية في هذا العملء. تقو 

إلى بناء مشهد مركب. تتداخل فيه العناصر الفراغية والجسدية والملموسة: وتلعب الحدود 
الخطية الخارجية دور الفواصل التي تبرز ارتفاع أو انخفاض الطاقة السطحية:, الدفع 
الداخلي والخارجيء النمو 50 7 هذا المشهد يحدث تبادل مستمر للأدوار؛ ما بين 
الفراغ الخارجي والفراغ الداحك*” أ. بكلام آخرء لم فك الحط ها وإنما إيقاعا ينم هن 
طريق الفراغ. علاقة امتدادية بين الظاهر والمتخطى للظاهرء يما أنه عندما يتحرك الخط 
يخلق السطح. وعندما يتحرك السطح يتولد الجسم. أي الحجم. وهو عنصر تشكيلي ثلاثي 
الأبعاذث تنعقد ضفيرته حول الفراغ الديناميكي. أي الفراغ من حيث هو طافة. ومثل هذا الفراغ 
المركزي الذي يشحن الفعل التخطيطي بالطاقة هو مما لا يقبل المحاكاة إلا على سبيل التكلف. 
وعند تخطي الأخير تصبح العلاقة عضوية؛ أي باطنية وقائمة على نازع باطني يجعل صاحبه 
كالمأخوذ. وقد أشار شربل داغر إلى هذا الأمر عند حديثه عن اللوحة الحروفية العربية. يقول 
المذكور: "... ولكن هل نزمع قراءة قصيدة قصيرة؛ عملاً فنياً تشبيهياً أو تجريدياً؟ فنحن لا 
نحتاج أبدا لعلم العروض إذا أردنا تحليل قصة قصيرة:. إلا أننا نحتاج لبعض المعلومات 
التاريخية إذا أردنا تحليل غيرنيكا لبيكاسو. أن هذه المعلومات التاريخية مفيدة لتوجيه 
القراءة. لأنها تمثل 'مرجعاً تحيل إلى اللوحة؛ ولو بصورة غير مباشرة. وجود هذا المرجع أي 
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عرقن الجاكاة. يؤسس _الفن التضبيون: ماذا عن" القن التجريدقء الذى حصب :إلية الحروضة: 
وهو لا يملك مرجعاً خارجياً له5" ''. ما أشار إليه إذن شربل داغر هو ذلك الفرق الأصلي بين 
القازية اللقويّة وامقازية التستومرمة للتشاكل :اد تفكو الأول بين خلال المبافة ووسدر مركي :فين 
خلال المماثلة. وهو علة نجاحه في مهمة التوطين في حين ينجح الشعر في تعقب الإمكانية 
العائمة. ولنا في حديث الخطاط محمد رضا بلال عن طريقة كتابته للوحته مثلا ننهي به 
حديثنا عن تحرر الخط من المنوال الفني وقربه من المنوال الشعري. يقول المذكور: عند كتابتي 
للوحة الكوفية لا أخطط لها بشكل مسبق بل أبدأ وحسب. وأدع الباقي للظروف الآتية : فهي 
كقصيدة الشعر التى يحتاج الشاعر فيها إلى ومضة البيت الأول ثم تأتي الأبيات الأخرى 
فاع كيدلا مق أنأقوداللوحة أخركها هس القن :تقواتع هك اد اللوباية :ولك احم كن 
النهاية أني وبالرغم مني مسكون بالتوازن في كل لوحاتي الكلاسيكية. وهنا أراني متأثراً بشكل 
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أو بآخر بيوسف أحمد في حرصه على تحقيق التوازن في خطوطه كلها ...7 ". 

جلي أن الخطاط يحرص من خلال أدائه أن يسترجع ذلك الأمر الذي أصبح يعوز الإنسان 
الحضتري بشكل فادح: فمها يعوز الإنسان:الحضري اليوم هو استعادة وعيه الشامل الذي كان 
ملازماً لكيانه الطبيعي قبل الانخراط في الحداثة وفي الاجتماعية المدينية بحيث يستطيع في 
محيطه الجديد أن يقيم علاقة تنافذ سوية مع محيطه. فالإنسان ككائن إستطيقي. أي ككائن 
تأثري. تعود على محيط طبيعي يمكن له ضمنه أن يرى ويشم ويسمع ويحس ويتذوقء. كما تعود 
أن يتحرك ضمن علاقات درجة المجهولية فيها محدودة إن لم تكن معدومة, ثم إنه قلما واجه 
أوضاعاً يحتاج التعامل معها إلى تعويض قدراته الإدراكية بوسائط تضع الأشياء خارج دائرة 
وعيه وإدراكه. وحتى حيين يواجه الإنسان الأنثروبي أوضاعاً يتسم خلالها الموضوع بالغلقٌ أي 
بوقوعه. جزئياً أو كلياً. خارج دائرة الوعي والإدراك. فإنه كان يباشره عن طريق الحدس 
والفراسة وحسن الرجاء. وبهذا المعنى فقط يمكن أن يكون المصور العربي أكثر تجريدا من 
زميله الغربي كما ذهب إلى ذلك هربرت ريد 7 '". مع العلم أنْ الشعوب الأميّة كانت تعالج هذا 
الازدواج في الانتماء بتعاطيها لضرب من الإذعان ومن التخلي الذي يحيل بشكل مباشر على 
سجلّ يتصالح ضمنه الروحاني والجسماني. سجلا يعتمد على التعدية المباشرة. أي على أفعال 
التعاطف» سنواء كانت محيّة أو كزها علن التمارح والتناطن ولس علئ'الفهم والتواصل هما أن 
فن التعاطفق:صرب من المساواة: 
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الهوامش 


١‏ - شكري المبخوت. جمالية الألفة (النص ومتقبله في التراث النقدي). بيت الحكمة 


-قرطاج. ”119. ص 00. 


عبد السلام المسدي. شعرنا العربى المعاصر والزمن المضاد. ضمن مجلة فصولء. العدد 
ا شتاء- ربيع أء 1 ص .”١١‏ 


إن - يعتير ابن خلدون أن 'الشعر موجود بالطبع في أهل كل لسان” مقدمة ابن خلدون. دار 


الجيل. بيروت. صص 10-144 . وبهذا الخصوص يروي صاحب المقدمة أنه سأل يوما 
الشيخ "الشريف أبا القاسم قاضي غرناطة وكان شيخ هده الصناعة (الشعر ...) ما بال 
العرب الإسلاميين أعلى طبقة في البلاغة من الجاهليين ولم يستنكر ذلك بذوقه فسكت 
طويلا ثم قال لي والله ما أدري فقلت أعرض عليك شيئًا ظهر لي في ذلك ولعله السبب 
فيه وذكرت له هذا الذي كتبت فسكت معجبا ثم قال لي يا فقيه هذا كلام من حقه أن 
يُكتب بالذهب وكان بعدها يؤثر محلي ويُصيخ في مجالس التعليم إلى قولي ويشهد لي 
بالنباهة في العلوم. صص 115-117 فما مضمون ما كتبه ابن خلدون والذي يستحق أن 
يكتب بالذهب؟ إنه كلام سابق مباشرة لهذه الرواية أولى فيه ابن خلدون للبلاغة دورا 
محددا في تحوير الذائقة الشعرية بما يجعلها تتطابق مع ما نسميه اليوم 'اللغة الواصفة 
١.يقول‏ ابن خلدون : 'ويظهر لك من هذا الفصل وما تقرّر فيه سر آخر وهو إعطاء 
السبب في أن كلام الإسلاميين من العرب أعلى طبقة في البلاغة وأذواقها من كلام 
الجاهلية في منثورهم ومنظومهم فإنا نجد شعر حسّان بن ثابت وعمر بن أبى ربيعة 
والحطيئة وجرير والفرزدق ونصيب وغيلان ذي الرّمّة والأحوص وبشار ثم كلام السلف 
من العرب في الدولة الأموية وصدرا من الدولة العباسية في خطبهم وترسيلهم 
ومحاوراتهم للملوك أرفع طبقة في البلاغة من شعر النابغة وعنترة وابن كلثوم وزهير 
وعلقمة بن عبدة وطرفة بن العبد ومن كلام الجاهلية في منثورهم ومحاوراتهم والطبع 
السليم والذوق الصحيح شاهدان بذلك للناقد البصير بالبلاغة والسبب في ذلك أن 
هؤلاء الذين أدركوا الإسلام سمعوا الطبقة العالية من الكلام في القرآن والحديث اللذين 
عجز البشر عن الإتيان بمثليهما لكونها ولجت في قلوبهم ونشأت على أساليبها نفوسهم 
فنهضت طباعهم وارتقت ملكاتهم في البلاغة على ملكات من قبلهم من أهل الجاهلية 
ممن لم يسمع هذه الطبقة ولا نشأ عليها ...' ص 147. 


33 عيد الله الغذامي. جماليات الكدب. ضمن مجلة فصول. العدد ما شتاء-ربيع ال ص 


7 وقد وفق المسدي تماما في تدقيق الوجه الذي تمّ وفقه استبدلت القصيدة مقياس 


وكات 


المطابقة لمقتضى الحال من الوجود بمقياس الصدق الفني. وفي ذلك يقول : “لعله من 
شائع المعرفة أن الدلالة اللغوية تستوي على أركان ثلاثة هي كالمرجعيات الفاعلة في كل 
لحظة تواصلية بين متخاطبين. فالركن الأول هو الدلالة المستفادة من المعجم. أن كل فرد 
من الآدميين لا يتم له اكتساب لغة طبيعية ولا يتيسر له تداولها بتلقائية إلا متى استقر 
في مخزونه رصيد قاموسي تتحدد فيه لكل كلمة نواتها الدلالة التي هي قمة التجريد 
المنبثق من أشخاص المحسوسات وعيون التجارب المستخلصات. والركن الثاني هو 
السياق. والمقصود به السياق التركيبي المرتبط بمفهوم النظم. كما نتمثله نحن العرب 
بفضل أدوات الكشف التي أسّسها بعض رواد التفكير البلاغي في حضارتنا الزاهية. 
ذلك أن الكلمة التي تحمل وقع المعنى القاموسي في شكل نواة لا تتسيج دلالتها إلا في 
ضوء ما قبلها وما بعدها ضمن البنية التركيبية. فتنسحب من دائرة اللاحتمال. عندئذ. 
جل المعاني الممكنة لتلك الكلمة ولا يبقى إلا معنى واحد راجح مقبول. أما الركن الثالث 
فهو المقام. والمقصود به الوضع الفعلي الذي يتم فيه تداول الكلام بشكل عيني مجسم لا 
بشكل تقديري أو افتراضي. وهو ما يسمى أيضا بدلالة الحال اعتبارا بقولهم : لكل 
مقام مقال'. أو قلهم 'بمقتضى دلالة الحال'. هي إذن ثلاث دوائر بها تكتمل. حركة انبثاق 
المعنى : دائرة الدلالة المعجمية. ودائرة الدلالة السياقية. ودائرة الدلالة المقامية.” صص 
٠١1-06‏ لا غرابة في أن يجزم. ناقدا القائلين بغموض الشعر المعاصر. بأن "أول ما 
يتعيّن تفكيكه قبل قضية الغموض في الشعر الجديد هو غموض دلالة مصطلح الغموض 
ذاته.” ص .5١٠١‏ عبد السلام المسدي. شعرنا العربي المعاصر والزمن المضاد. ضمن مجلة 
فصول. مصدر مذكور. 


4 -لا عجب إذن أن يربط كلود ليفي ستراوس بين الفطرية والتسليم بغلو الموضوع حيث 
يقول: 'يمكن الكلام عن فن 'بدائي بمعنيين. إما بمعنى أن نقص الإجادة والوسائل 
التقنية يحول دون بلوغ الفنان للهدف الذي ينشده -تقليد نمودجه- قلا يسمح له بغير 
التدليل عليه. وهذه قد تكون. بين حالات أخرى. حالة الفن الذي ندعوه 'ساذجا . وإما 
بمعنى أن التجودع الحاضرافي دين الفنان هو يودج خارق؛ وتاليكء يتحوى يجوهره 
ساكل القن" لاه : بسبب غلوٌ الموضوع. لا بسبب نقص ذاتي. لمكن الفنات هنا 
أيضاء من القيام بشيء آخر سوى الدل. إن فن الشعوب بلا كتابة. يشهد على هذه 
الحالة الأخيرة بكيفيات شتى." كلود ليفي ستراوس. النظرء السمع. القراءة. تعريب خليل 
أحمد خليلء دار الطليعة بيروت. الطبعة الأولى غ99١‏ ص .١١7‏ 

1 - يلفت شكري المبخوت النظر إلى أن المتقبّل للشعر مشافهة يصطنع "أنظمة علامية غير 
اللغة يعبّر بها عن موقفه من النص استحسانا واستهجاناء. من ذلك خلع الرسول بردته 


بعد 


على كعب بن زهير بعد سماع لاميته بانت سعاد. ومنه ضرب الوليد بن عبد الملك برجله 
ظريا لسماع بيت من معلقة امرئ القيس. إنّ هدين الخبرين يدلآن على أنّ من المتقبلين 
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العين والعقل والهوية 


د/ مصطفى عيسى 


0 


ثمة علاقة بين العين والعقل في موقعهما من جسد المرء. بما يترتب على ذلك من إدراك 
الحكا د انفكير اد خرسج من القتاذلاق الذي نطعع نض عرتحويهة عيبن لاحل قاين 
علاقته بكل من المرئي واللامرئيء. اللذين تنبثق عنهما ما أسماه ميرلوبونتي بالقابلية على 
الرؤية. ليظل الجسد هو موضع تلك القابلية في الحياة اليومية. ما يعني أن تقاطع اللامس 
والملموس.ء والرائي والمرئي: والعين والعين الأخرى, واليد واليد الأخرى بمثابة تبادلات حتمية 
في حياة المرء رفن فم كان 'للعين أن تسكن المرئي كما يسكن الإنسان بيتاً . فإن ذهب فاليري 
إلى أن الرسام يُحضر جسده. صارت إضافة ميرلوبونتي أكثر وضوحاً. إذ يرى أن الرسام وهو 
يعير جسده للعالم. إنما يُحوّل هذا العالم الى لوحة. ومن خلال إعارة تلك القابلية على عالم 
الأشياء. ما يعني اث لديكون فادرا على ترجمة قابليته الخاصة على الرؤية إلى قابلية جديدة 
على الرؤية. وهي القابلية على الرؤية ضفي اللوحة. وعبر توجيه جسده المتحؤل إلى العالم 
المرئي. أي نقل تلك القابلية على الرؤية الي الا 


من طرف آخرء يتلاقى جاك فونتاني. مع ميرلويونتي حول هذا الجسد. وموقع العين منه؛ 
ابر ريه حي لبرو اراد ا جك ا وكرت الكل ارقي بوكر اوج ع كانه 
ويكشف حميمية المادة "". أو كأنما 'العين ترى العالم وترى ما ينقصه لكي تكون لوحة. وترى 
ما يتقمى اللوحة لك تحقق ذانها؛ وخاما يتحقق ذلك ترق الفين اللوحة ال كشن بجميع 
التواقضيء محر إلى توعحاف الاشرون اكامتتجا ناته شرى التواقمن ابخرى: فالعين: ترق النواقمن 
وتجري تعديلات على هذه النواقص لأن الرسام يلج نسيج العالم من حيث تعدديّة حسه. 
وقسيتطيع الرسيام إنماء تلك التواقصن لآنه يرى وسوف كملها سركت اغلن فماشة الرس هذه 
النواقص تظل غير مرئية بالنسبة لمشاهدتنا العادية. فالرسام هو الذي يجعلها مرئية 
ترسمها”'" معبييةرؤية لكات لونك طق يذ التموزف الموكر- قابلية الزوية تهنا شير الى 
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إمكانية تعامل هذا الفنان مع مُتغفير الصورة العيانية والذهنية. رغماً عن إدراج المتلقى فى تلك 
القابلية. 

إذن: مكأنما ان آرا ء كل منهما وحود العين كمحور ارتكاز كان لها أن تتبع شكل الصورة 
المختلفة للعالم كن الع الجسدي بها أو بالاأخرى التقاطها ٠‏ ومن ثم دخولها في مرحلة 
جدلية مع عمل المرء. د فكي في الوافع. وإلى جد يميد ينسحب هذا على الانسان عامة. كن كان صار 
اختصاص الفنان في هذا الشأن ميزة له. فهى دليل على أنه الأكثر رهافة وإحساسا. وإِنْ لم 
يكن أكثرهم تعقلا في أفعاله. بينما يظل أقدرهم على تحويل المرئي والمتخيل إلى صورة فنية: 
بما يملك من طافة وحافز إبداعي. 

لاتق خدت هون الققا رو كيجا للسزافية والتفاهك المر كنات عقو 6 وعوواء وكا نما تاقث 
سعيه لاختيار مرئياته مقروناً بدرجة من وعي متوهج لا يفت يحدد اتجاهاته ويقننها. 
بالنتيجة. كان فى حساسية العين وتوهج العقل ضرورة للفنان التشكيلي. لكونهما يعكسان 
التأكيد على بعد استاطيقى أو بعد جمالى يختص بالفعل الفنى مثلما يختص بالتذوق: فثمة 
ا لير شي لح ار ا ا 000 
وعلى اتجاهات جمالية شتىء ويطبيعة الحال على أسس نقدية لكل أسلوب فني أو حقبة 
ا 

ولعل هذا السياق ينتهي بنا إلى أن "ما يميز عين الفنان هو أنها عين تدرب نفسها د 
يي م ل ا ل ل ا 
بحسب رأي يوضون هو الرعل ”7 '. وربما هو الأمر الذي يؤكد على طبيعة الدور الدي تؤديه 
العين بالئسية للفنان» فهو لون ذزوا 0 في فسيولوجية العين وأدائها أى فيما يختص 
بمجال الرؤية فقط. ليعلو قدره ونحن نتبينه في حساسية افتناصها للمثير في مجال رؤيتهاء 
لدذلك كان لهذا الدور أن يتعلق بحدود الإدراك الجمالي ودوائره المتنامية عند الفنان . وكأنما 
بيشيء من التجاوز يمكن إسباغ دوع من التعقل والإدراك الدي ييح لهده العين الحساسة تكفا 
مع المحيط المرئي وفي طريقة تعاملها مع هذا المحيط. لن يكون رين عندئد القول بأن 
المعرفة فى أحد صورها بمثابة نتيجة مُؤسّسة على رؤية العين. وترجمة أبجديات المرئي 
وفحص تفاصيله ومن ثم ردها إلى دلالات وإشارات ورموز. 

يتساءل شربل داغرا"': ما معنى النظرة؟ يستطرد. لا يعني النظرء الفعل البصري وحسب. 
بل التفكر أيضاً في حال المنظور فيه". فإن كان ميرلوبونتي وجاك فونتاني قد اتفقا حول 
الجسد. في شموليته. فهما قد اختصا العين. إذ أنها تعاين الرائي والمرئي في تبادل حميم., 
بداخل الموقف الإبداعى للفنان والمتلقى معاً. بداءً من الإدراك الحسي وانتهاءً بتفريغ الرؤية ضفي 
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عمل فني ينكشف على المتواتر بين الداخل والخارج. فإن كان فلاسفة المسلمين بحسب داغعر 
لم يتحدثوا عن اللوحة. أو عن العمل الفني بصورة عامة. بوصفها أثرا بصرياً. إلا أنهم تحدثوا 
عن النظرء كما أنهم لم يتحدثوا عن المساحة في التشكيل: إلا أنهم تحدثوا عن مفهوم المكان 
والموضع. ذلك لأن مفاهمياً مثل النظر والمكان تقع في صلب العملية الفنية. حتى أضحت 
دراسة محمولاتها ودلالاتها المعرفية والفلسفية. مفيدة بلا شك في فهم العمل الفني العربي- 
الإسلامي. بوصفه نظرة في تنظيم المكان” !"ا 

بشكل عام يمكن القول بأن الفلسفة كانت في محورها الأساسي قراءة لوضعية إنسانية 
متقدمة في تاريخه. فإنّ كان الفكر الفلسفي قد اعتراه التنوع. على مدار عمره الممتد. عميقاً. 
فيما قبل الميلاد وانتهاءً بمداراته في فلك ما بعد الحداثة والعولمة. التي عبرت حدود الألفية 
الثالثة؛ إلا أنه لم يقدم حلولاً نهائية في هذا الشأن. ما يعني أن هذا الفكرظل طوال تاريخ 
بمثابة "تدشين قراءة جديدة. أصيلة لموضوعات قديمة ولكن مُتجددة "''. بالأحرى هو فكر 
قديم / جديد. ظاهره الاختلاف وباطنه الاتفاق. وربما مرجع ذلك إلى أن الجديد سوف يطرح 
المختلف ويأتي بالمفارق في التفسير والتأويل. ما يضعه غالباً في تراتبية منطقية تمسك 
بالراهن والمعاصر. وهو الأمر الذي يؤدي بدوره إلى جدل مسن أساسه ويا .هو هذا الوجود 
الإنساني في حلوله. زمانياً ومكانياً. فقط. يمكن القول باتفاق هذا الفكر الفلسفي كان حول 
حساسية الذات الإنسانية, للحس الفطري والجمالي. وما سوف يتعلق بالضرورة في الاختلاف 
البديهي والمنطقي حول طبيعة المنتّج الفني للفنان. 

في ذات الإطار رأت الفلسفة: في كل من الوعي والعقل والحرية ضرورات أو مُسلّمات 
بديهية. كي تكتمل علاقة هذا الإنسان بمحيطه. ومن ثم فهي في آن تكون قد سارت في طرق 
متعددة ومختلفة لأجل استكناه طبيعة تكيّفه مع تلك الموجودات أو الوه مع متغيرات واقعه. 
بداخل هذا يستقيم الفعل الفني باعتباره أحد طرق التكيّف الأصيلة. فإن كان ثمة ثبات في 
التركيبته الفسيولوجية للمرء. فقد طال التغير؛ بنيّته العقلية التي تطورت في ظل مواضعات 
جديدة وسياقات حضارية مختلفة. منذ مراحل حياته المبكرة وحتى اليوم. 

تتحدّر رغبتنا في الإشارة إلى هذه الأبعاد. انطلاقاً من مفهومنا للموقف الإبداعي للفنان. 
ثم من إدراكنا للوحة أو العمل الفني, كبنية تجمع الشكل والمضمون في سياق جمالي يُفترض به 
التكامل. لأجل أن يعطي في صورته النهائية شيئاً خاصاً به أولاً كقيمة في ذاتها . ويعطي ثانياً 
إشارة إلى ماهية هذا الوجود الإنساني. ولجوهر فكره ورؤيته الفنية. إن الأخيرة - برأينا - 
الا هوف عن كردن محرو عكالة مسحلجة: يعدو كونها مكوناً لأبعاد مختلفة مؤتلفة في آنٍ 
واحد. ومن ثم يأتي حجم إتتلافها دلالة على ا الفنان يما هو مفارق؛ وضي المتابل سيكو 
كنم احقاوهها دلالة على وود فراغات دين هذه الكوكات فتن طرف :| حن موف كز الخعاقة 
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الرفيعة., والمتخصصة:. دور محوريء؛ لن يقلل من فيمة الموهية الفطرية التي أولتها كتابات 
العلوم الإنسانية نصيبا ليس هيناً. إلى جانب امتلاك الفنان لعين حساسة وبنية عقلية مرتبة. 
لأجل أن تفدو الرؤية متكاملة؛ ونقية؛ وديناميكية؛ ومُتطلعة لآفاق تتسع لمخيّلة مُتوهجة. 
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ولعل هناك ملاحظة هامة فيما هو يرتبط بالاختيار؛ ليس لموضوع هذه الندوة. بل لاختيارنا 
المسثل :فت هتوانتووقة الدرانية لفيا انا على علاقة قمر رلوجية لما وقاظا عسي الميلة 
بالبنيّة النفسية أيضاً. فالأخيرة مُتحكمة بدرجة ما في الفروق الفردية التي تؤدي الى تفاوت 
في الرؤى والاستيعاب والفهم وسائر عمليات الإدراك والفعل ورد الفعل. ثمة سؤالان تتأتى 
أهميتهما من كونهما كلقا انها ببنية مجتمع تمتد رفعته وتتسع لاحتمالات التباين 
والفروفات الجغرافية والتاريخية والثقافية والاجتماعية. إلى آخر ما يمكن رصده من جوانب 
فاعلة في تكوين المجتمعات, ألا وهما: هل يمكن تأسيس فن خاص بناءً على انتماء جفرافي أو 
ديني أو سياسي؟ أم أن ثمة جوانب أخرى حاكمة قد تسهم في تلك البنية الجمالية؟ 

بداهة. لن يكون لأى من العناصر السابيقة أن تؤسس لفن خاص. تر حيث يضعف 
تأثيره في الأثر الفني. بينما يصبح الأمر مُستطاعاً في اجتماعها وتفاعلها معاً؛ وإِنْ كان ثمة 
تغليب لعنصر على ما هو دونه. سوف يكون لنا أن نرصد هذا في بعض الفنون القديمة؛ بما 
يمك ممة أن قدو الانشسنات لأحد هذه العتاضير: مستا خاضا لجالية ممتظلعة من ياف عير 
متطور أو متجانس, تبعاً لمبدأ التأثير والتأثر. ربما يضحى الاستدلال بالفن المصري القديم أو 
فن بلاد ما بين النهرينء دلالة على نسق خاص في الرؤية الجمالية. يتحدد الفني والجمالي 
فيها بناءٌ على سطوة الديني والسياسيء غير أنها ستفدو رؤية غير مفصولة العناصر أيضاًء 
حال أعدنا النظر ملتمسين عبقرية المكان التي قال بها جمال حمدان. وهو منحى يعتمد في 
رافده الأساسي على الموقع الجغرافي لمصرء ليصبح التحول مُؤْسّساً على تغليب إحداها عبر 
مسارها الطويلء؛ ما جعله يتلون بلون اليونان والرومان في حقب متأخرة. 

في هذاء يذهب إتيان سوريو ” إلى "أن الافتراض بتحول جذري عميق في حقيقة 
الإحساس الجمالي بمثابة افتراض غير قابل للتحقق في أرض الواقع وما ينبغي القول به هو 
أن ثمة تنوع في المتطلبات. بحسب مقتضيات الظروف والأحوال. من طرف آخر. وفيما يخص 
الفرد فإن الحاجة الجمالية. تكمن في الحافز أو القوة الجاذبة التي تدفعنا إلى أن نوم في 
بعض الأيام متحف اللوفرء وفى بعضها الآخر متحف الفن الحديث. أو أن نذهب لشراء 
أسطوانة موسيقية؛ أو لشراء ديوان من الشعر وهلم جرا". في الواقع. يظل للجمالية تاريخها 
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القديم وتاريخها الحديث. فهي متعينة في بيئة محددة وفي زمن يحل في سياق عام. ما يعني 
أن هناك دوماً حاجة جمالية تحرك المرء للتعبير. وفي آن للتطوير والتغيير؛ دافعها إذن يجمع 
بين ما هو شخصي وما هو جمعي. ٠‏ ولن يتأتى الاكتمال لتلك الجمالية سوى في شعور جمعيً. 
ذلك فإفناة تخلعى إلى أن هده الجوتالنة سحظن فرفيظة أولا ينه حصب تزوض فيه حقافة 
المرء. دوراً غير قليل في توجيه اهتماماته وفي تفعيل مُخيّلته. فَإِنْ صرنا إلى افتراض مجازي 
بعدم التحول الجذري في إحساسنا الجمالي. كان منبع هذا الافتراض من تراكمية هذا 
الإحساس. أو بالأحرى سكونيته. بما يمكن رؤية طبيعة التحول الإيجابي للجمالية في بزوع 
نزعات فردية: لها من القوة ما يؤسس لتيار أو اتجاه ما. 
في الموقف الأخير مواضعات كثيرة تنتمي لها غالبية الأساليب الفنية التي توالت على مدار 
تاريخ الفن: فهي واقعياً - وخاصة فيما بعد الميلاد - ترتد في منشأها إلى أفراد لم ينفصلوا 
عن حقيقة وجوهر عصرهم. ما جعلهم بمثابة تعبير عن نبض هذا العصر بدرجة ماء وإن لم 
ينف هذا عدم انفصالهم أو عزلتهم عن النسق العام. ومن ثم توهجهم بحالة البحث والتجريب 
التي طالما ميزت فناني الطليعة والرواد. فكأنما مثنوية العين والعقل تؤدي دورها الهام في هذا 
الأفيف حال ارتدادها إلى حالات فردية تملك ميزة الالتقاط والاستنتاج والفعل. وربما يعن لنا 
هنا أن تدلل بفنانين كبار في قامة ليوناردو دافنشي أو بيكاسو أو مرسيل دي شامب. فهُم وقد 
شغلهم التجريب. أضحوا رواداً؛ كلّ في زمنه. 
قد يتطلب هذا الحديث نوع من الترويء لاستكناه ما بين السطور. بحثأ عن حقيقة هذا 
الإحساس الجمالي الذي يختص بالمنطقة العربية التي تفرقت بها السبل زمناً طويلاً: إذ أنها 
وقد امتلكت في تاريخها البعيد. جمالية خاصة, راحت تبحثء بعد غفوة طالت, عمن فقدَ من 
هويتها الفنية أو من خبرتها الجمالية. لنستعيد سؤالاً طرحه أحد النقاد العرب: هل نحن 
بالفعل بحاجة إلى تحقيق جمالية عربية في زمننا الراهناةستطرد تجن ولم حي جمالية 
غزيية بالأسانن # بالأحرى الا يمكن تنا اليوم. أن نتعاطى جمالية أخرى لا 5 تنتمي لجغرافيتنا 
وثقافتنا وذاكرتنا التاريخية؟ أم أن تلك الجغرافية والثقافة والذاكرة التاريخية ستظل بمثابة 
محددات أو عوامل مُؤثرة ودافعة نحو جمالية خاصة ؟ 
إلى حد بعيد قد تعني الأسئلة السابقة أن هناك من المؤثرات والدوافع الفاعلة ونحن 
تسيل الصو على عماا #هريية يخا هنة وكالمتة #ورينا مدق تا عتدحة الامكفط راد سوال 
لاحق حول ماهية تلك الجمالية وأبعادها ومدى نقائها أو حجم انتسابها إلينا. فإِنَ كان المشهد 
الفني الراهن. في تلك البقعة الجغرافية العربية قد ارتبط بالشكل الفني الفربي حقباً قاربت 
غلى العشدوة عقوة وتحاوزها اانا فيل قدى تدروفيفا العروية نابا سما لتطوون ةا هق 
خاص بنا في مجال الفن وغيره؟ ثم هل بالفعل وعلى أرض الواقع؛ ثمة فرصة لوجود جمالية 
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نقية تنتمي في نقائها إلى لغة أو ثقافة أو عرق أو دين؟ 

في تلك الحالة لا يمكن إغفال أن ثمة تاريخاً حضارياً يمتد بالعمق. لعله قد لا يشمل كل 
جغرافية المنطقة العربية بذات القدر. كما أن هناك من الأقطار العربية من يرجع تاريخه إلى 
أزمنة أكثر عمقاً قبل أن تعرف الفنون الإسلامية, مثل فرعونية مصر ومسيحيتها من بعد. أو 
مثل سومرية العراق وأشوريته. أو كنعانية بلاد الشام. أو أفريقية السودان التي تتماس مع 
الفرعونية المصرية. ما يجعل التوازن فيما بينها بحاجة إلى تفنيد هذا البعد الحضاري ليس 
تأفضاره رهن سيك يل لكو نه جه عه 1150 هنا حي امتجرة :فنها كد كه مننا اهز نووز اق وعفاكن 
لقا د ميك اش الزرهوا ن:ويقااخنا كا سل م35 الح رو سق عدا دن رجا عونا 

عند هذا الحد يجب أن نعطي أهمية للغة الأبجدية المكتوبة والشفاهية. كونها وسيلة 

خطاب وتواصل فيما بين أبناء المجتمع الواحد. عبر إشارات ورموز ودلالات ومعاني غير 
مطلقة. بل مُحددة لماهية الأشياء المرئية. رغم دوران تلك الأبجدية في مجالات التورية والكناية 
والأشتعارة والتجاز القى تحتمل' اتلس اخيانا فليا تحتمل جاويل المع فى اككرمن اتجاه: 
يعني هذا أيضاً أن كل لغة من اللفات الأم سوف تحمل في تناياها- إلى مدى بعيد- دلائثل 
تميزها وتفردها والكتاوقها. من طرف آخرء فإن تاريخ الحضارات لم يخل من محاولات لإيجاد 
تواصل بين شتى فروع الفنون الأدبية والمرئية» ' ويرجع ذلك إلى عهد الفراعنة حيث تمدنا 
الهيروغليفية بنموذج للتزاوج بين الكلمة والصورة. كما أن تلازم الكلمة والصورة لا يزال قائماً 
في الإيدوجرام الصيني الذي أسر لب أزرا باوند الشاعر والناقد الأمريكي. ففي الفنون 
الهيروغليفية يبرز الترداف بين الطبيعة والثقافة والمرئي والمكتوب, فالتعرّف على التشابهات 
بين المرئي والمكتوب هو اجتهاد لإدراك ما يصعب إدراكه وذلك لا يفرض قراءة نمطية للسياق 
بل يعين القاريء على إعادة إنتاج منظومة دالة من الإشارات” "ا 

ولكي نصبح أكثر تحديداً سوف نقرر أن ما نبتفيه في الجمع بين العين والعقل؛ لهُو من 
الأهمية بمكان. خاصة ونحن نتتبع خطى الرؤية الكامنة في فلسفة الحروفية العربية منذ 
شيف السرن العشرين وهف عاصير التحرنة الراهدة لتقي ونا اذا كان هعاك ما لفمل تفنة 
فلسفة خاصة قد تبنتها وهي في مهدهاء وما إن كانت ثمة قيمة جمالية تتوارى في ظلال 
الأعمال الفنية خاضكها: تاعمازها شعلا نيا أواستلوياء أو إتهاهاء أ و.ظاهرة أكدت «رؤيتها: فى 
مدارات الفن لبعض الوقت. وما فتأت فعاليتها تنزوي رويداً رويداً في ظل اعتبارات كثيرة أو 
تأقيرات مهاده لذن هذا المفجوة أو لف الزؤية: 

تقع الحروفية العربية. في مسافة بين الأسلوب والاتجاه والظاهرة. في الوصف الأول ثمة 
تأسيس لوجودها كفعل يعي ظرفه التاريخي. من حيث نشأته وزمنه ومُبتغاه. ما يعني أن 
حناليته المسكلوفة بن احرف والفطة افر كان .لها أن ترك فى إطار مقن كديد فينما 
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لا يفتأ الوصف الأخير. يأخذ من هذه القيمة الجمالية ومن سمتها التاريخي. لآجل إحلالها 
مو يمنظق القاين والزاكل (وبغين امود خاضة كن حال روك ليا كشك جما لى باق ف :سيات 
الفنون الحداثية التي هي نتاجٌ مثاليَ للعزق القلفة «السعلية المركية والزقكة في ذات الوقت. 

لذلك. كان ما يعنينا: ولعله يتوازى مع ذات المبدأ - أي اعتقادنا في مثنوية العين والعقل - 
ينحصر ابتداءً في علاقة هذا الشكل الجمالي باللغة المنطوقة والشفاهية. ثم باعتبارها لفة 
حاضنة لما سوف ينشأ بالضرورة القسرية - ودوماً - بين الشكل المرئي ومعناه. أو إشاراته. 
تأسيساً على قاعدة هامة ترى في اللفة "الوعاء الحاوي للثقافة ووسيلة التفكير الذى يحدد 
رؤية العالم ونواميسه ' ''. وربما هو المحك الذي يفترض انحيازاً للغة. في غير انفصال عن 
روح الشكل الفني وجماليته الراهنة. 

في كتانة 'العين والعقل" يذهب“ ميرلوبونتي إلى تاكيد.غدة مسارات لثلك العلاقة:وأظن أن 
اختيارنا لهذه الثنائية كعنوان رئيسي لتلك الدراسة إنما لا ينبع من محاولة انتحال لفيلسوف 
على ادر كيير ين العزفة البثل ميلو نوكي ريعؤوها ترى في هذا لادان رت في الحا 
تجرية الحروفية العربية أو التحقق من رؤيتها الخاصة التى اعتمدت لغة الحرف متنمذا 
لتجقنيق الخاص: وتهنذا كانت بالطترورة لتتجريتها أن فتفصل عن تجرية الآخر ول تتيعه فلا 
تنبع من أي تقليد له. وهو الرأي الذي يأخذ به البعض من فنانيها ومنظريها. بينما يتشيع 
البعض الآخر نهنا التقليد الذي يرونه بمثابة استنساخ لتجربة الغرب. فبحسب توصيف كمال 
بلاطة. كانت أفضل طريقة للتواصل مع الآخر/ الغرب. أو الاندماج معه هي تقليده ومحاكاته 
في فنه. وكأنما تنبري قصديتنا في اختيار هذا العنوان إلى تأكيد يذهب باتجاهين. يُظاهر 
أولهما. وعي الفنان الحروفي العربي باستنهاض ذاكرته والنبش في تراثه الجمالي. بينما 
يسعى الاتجاه الآخر إلى النيل منه. مبعث التناقض يكمن في اختيار هذا الفنان وإقدامه على 
ممارسة فعله الفني. بما يفضي في النهاية إلى وقوع العين والعقل في مركزية هذا الاختيار. 
منظوراً إليه من خلال لغة الحرف كموروث حضاري يتضمن طبيعة البنية للمجتمع العربي 
وروح ثقافته وتاريخه. وجماليته؛ فإن أضحى على صورته الجديدة. صار بالضرورة أن عل به 
ذات البنية والروح في غير تغريب لهما. ريما هنا تكمن الإشكالية الخاصة بطبيعة اللوحة 
الحروفية العربية وأشكالها المتساوقة مع اتجاهات عدة. 

في قلب منظومة الإشارات الدالة التي نوهت بها ماري تريزء يستقيم للعين والعقل أن 
يعملا اسويا لأجل تعزيز المعرفة الإنسانية. #الحخر وا نتاج مُحقق - ومنذ عهود سحيقة - 
فيما نحت على حجر أو حُفِر في عظام حيوان ميت أو كُتبّ على قطعة من رق أو ورق بدائي. 
وهو الآمر عينه في وقتنا الراهن الذي يحوي الجديد ويحتفي بالستحدات: وبالنتيجة يبدو 
المسار في تقدمه حافلاً بتطور هذه العلاقة التي تجتمع فيها الرؤية والوعي واللسان والفن. 
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إنه شكل بدائيّ للتمثيل الثقاضي الذي يجمع بين ثقافة المرئي والمكتوب. إن لغات العالم القديم 
مثل الفرعونية. كانت تمتلك ما يتيح لها بالتميز شكلا ومضموناً #مكلما اناه اللأنكية 
بدورها. قدراً كبيراً من الاختلاف الذي أدى بها إلى طرق شتى فى مجائيتها وفي:معانيها التي 
تفرقت بين فرنسية وإنجليزية وإسبانية وبرتغالية والمانية وإيطالية. حتى وإن جَمعَت كلها في 
ثوب واحد لشكل الحرف. ليتحدث اللسان العربي بلغة الضاد كما يُطلق عليها والتي أضحت 
تسان السام يعد تؤول الوتحي يكتاب الله شيعا يعد: 

إذن؛ هل يكمن الإشكال في شكل الحرف ذاته أم في معناه 5 بالقطع أنه يكمن في المعنى 
والدلالة الذي يشير إلى شيء مُحدد أو كيان ذي سمات خاصة: وهو ما أنتج بالضرورة أيضا 
اختلافاً في النطق به. يبدو أن هذا التحديد به ما يعين على تصور قابل للاستيعاب والفهم. 
ونحن بصدد الفصل بين فعليّ العين والعقل كل على حده. بغض النظر عمن هو بينهما من 
تكامل نوعي فرضتها البنية الإنسانية والوعي باختلاف المرئيات وتشابهاتها . 

هو الأشر هينة اندي فض نبو الفكتانة طن تشكل: افحدا وات التحارفن واسيشفامكة يفط 
أنهنا بخ التدظلنة سافنا نتن الأعلى :و الأسهل» ونسن يتاك علذبات اليجاء وميك الأبهدية 
من تنوين وتسكين وإدغام وغيرهاء فيما يختص بلغة الضادء وهو الأمر ذاته الذي يجعل للفظة 
الوامد: معاقى مدركة وهاعة وسون د احواناء سه ندنوه المتقعة والنا رين ندلك (رقيفة 
الشكل المرئي بدلالته في اللاوعي ربما قبل أن يغدو للوعي ذاته مهمة يتكيء عليها المرء في 
نسبه لظاهر الشيء إلى باطنه ومعناه. 

قد يعنينا أيضاً ماهية هذا المعنى في الهوية, بما يمكن إضافته إلى عنوان الدراسة لتفدو 
الخارية بووعريت: هوه لبون ومرية لشفل يبتاية متارية تسا رش على تكامل واتدبجتنام. 

بفصك إلى جوية الموه كرد وجرء من كل لهي عد هوية الوطن ككل يتجمع من اجراء ء. ولعل 

هذا حاون انسار آخرء فهوية 'عين الأنا' في مفردها سوف تأتي على غير ا الآخر" 
في مُفرده بالمثل: ما ينبيء عن حتمية الاختلاف في أدق التفاصيل وفي أكثرها تمايزاً: مثلما 
قد تعني أن هوية العقل في مفردها وجمعها بمكابة مرجمية دازيجية مسحت علي 6 مر 
حضاري ومعرفيء أيضاً في أدق تفاصيل البحث الإنساني عن معنى وجوده ككائنٍ متميز عن 
ساكو كا ساك اتاد قم الماق دارع النطق طينة كاقرب هايكون اكماية عسباية تسن 
على علاقات ونتائج وإحداثيات مثلما تندرج الفلسفة بمشتقاتها التي تغور في دهاليز غير 
مرئية كي نراه. وفي آن تعطي للمرئي أبعاداً غير مُدرَكة بالعين الفسيولوجية كما وصفتها 
أفلاج كفب انلطب والعوزياة» 

لذلك أضحت الهوية بمثابة الشيء الذي لا نراه بأعيننا مُجسداً كونها تتحرك في مجال 
الرمز والكناية. أي بكل ما تسمح به بلاغة اللفة؛ وتأويل معنى الفعل. ثم لأنها إشارة إلى المادة 


ما اه 


وليست هي المادة بذاتها ولكننا نحسها ونشعر بها كساء لناء ككائنات لها حسابات مع الآخرين 
أقرب لحسابات المصارف. وإن اختلفت وتباينت في القيمة. إذن. وبشيء من التعقل تغدو 
الهوية قلسفة للجماعة. ربما ليست بحاجة إلى إعادة فلسفتها . غير أننا لم نزل نفلسفها طالما 
كانت على علاقة بما هو اجتماعي أو ثقافي أو فني أو اقتصادي أو ديني أو سياسي يختص 
كماد اب و 15015 كبير ور عه ويا رك لاسا اجيم كد 011 
خلافاتنا كي نتوصل إلى اتفاقات وحلول مشتر كة تبعاً نطق الربح والخسارة. بللهوية إذن بعد 
استراتيجي وأيدولوجي. يدخل في نطاقها كل ما يرسم بُعداً ثقافياً أو بُعداً فنياً. 

حقيقة. ربما لسنا في مجال تنظير فلسفي لمعني اصطلاحي ما - فهو أمر يخرج عن نطاق 
قدرتنا - بقدر ما هو موقف يجعلنا نرى في الفلسفة معيناً لناء أو نتخذ من المعنى الفلسفي 
وسيلة الى رؤية الجمالي الذي يرتكز على تفاعل هذه المعاني الاصطلاحية: العين والعقل 
والهوية واللغة. ولكن هل نحن حقاً نقصد اللغة بكل طموحها البنيوي والمعرفي. أم أنها وفقط 
بمثابة فضاء يؤدي إلى تفسير وتأويل ما هو نوعي مثل الفن التشكيلي؟ في النهاية مسوف 
يستمقيم الفن منفرداً ياعنا يصون لغاك ابراعية ويه تحتمي بمضمونها وحياتها ومُكوّنها 
سوا كانت ظغيراً ع نكر أم موسيقى الوفتكيلد ال اتفاد بشي للتون الأداكنة: غير ان هدم 
التصنيفات النوعية لا تفت تصنع علافات بينية فيما بينها لتعتمد على وحدة الموضوع والإيقاع 
والاتزان وبنية الشكل وغيرها من مقومات العمل الفني. لنذكر إذن؛ أن ' ثمة عبارة لاتينية 
تدلل على ولوج الحضارة الغربية إلى هذا المعترك الذي يسعى لإيجاد تواصل بين فروع الفنون 
اله را تر تحور يد ولصري او ا اودر وير راي الصوط ةد رد اريت ال تا 
موازنات بين شتى ألوان الفنون أفضت إلى أن التصوير الزيتي والأدب يشتركان في أداء وظيفة 
جمالية واحدة ألا وهي التصويرء وهو الأمر الذي حدا بهم الى تفضيل حاسة البصر على 
التمواسن ال ا 

ربما تلك بديهية تنحسر عن قناعة راهنة. وربما نكتشف أيضاً أن ذهنية العقل تشاركها في 
وسعاج هد التفضيل. فد يفصل حدود هذه الفنون النوعية لغة الشكل التي هي بالنهاية 
تعتمد طرقاً خاصة ووسائل منفردة إلى حد بعيد. رغم ما يبدو على السطح من خطوط 
تواصل بينها. لذلك تظل لغة التصوير مختلفة عن لغة الشعر عبر مفهومنا للتقنية والأداء. 
وجمالية الصورة الخاصة. ومن خلال استيعابنا للغة المرئي واللامرثي. 

يأخذنا هذا كله إلى أن الحرف العربي وجمالية الخطء إنما كانت تعني في قديمهاء 
اهكمافا بروح الكلمة في معناها وضي آن تعني يولع هي التشكيل وجمالياته الخاصة. وهو ما 
يستحضره التنوع في إدراك لغة الشكل في الخط الكوفي والديواني والثلث وغيرها .وما أتت 
به من اشتقافات أو تحويرات شكلية. 


ل 


111 


ثمة مدخل إذن يأخذنا إلى تفحص الأسباب المتوارية وراء اختيار الفنان العربي للحروفية 
كشكل فني أو أسلوبي غير مُتطرف وغير مُغالي في تعاليه. فهو مقروء أو مُنسحب من لفة 
المنطوق والمكتوب ليعيد تاريخه مُجدداً فضي شبااخة الملون أيضا: فيّدرج في مهاد واسعة وأرض 
جديدة لا تقصد ما يقصده المنطوق والمكتوب من دلالات وإشارات قد تنسحب على معنى 
مُحَددء ولعله أحياناً يتوارى في ظلال الاستعارات والكنايات وغيرها من ألوان البلاغة والإبداع 
الأديى: 
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حيث كان السعي لتأكيد العامل المشترك بين الفنون يهدف إلى تقييم قدرتها على المحاكاة. أما 
في العصر الراهن فيتم الربط بينهما على أساس تساوي الفنون بوصفها أنساق علامات,. لا 
تتفوق إحداها في القدرة على محاكاة الواقع. ظاهرياً كان أم متسامياً. كما لا يُعد إحداها 
أقرب إلى الطبيعة: أو تغلب عليه الصنعة دون الفنون الأخرى ". فهل هي مقاربة في علاقة 
الآداب بالفنون؟ لا شك في ذلك. حيث النماذج الدالة كثيرة؛ ومُتاحة؛ ما يجعل اختيارنا للدادية 
نموذجاً سعى للحرف والشكل في آن عبر قصيدة عبثية تعتمد التداعي الحر. فتمتكع فافذة 
للسريالية فيما بعد بذات النهج. ا يؤرخا لحروفية غير معنية بالحرف أو معناه. قدر 
اهتمامها بلغة الشكل. 


في نفس المسار يمكن لنا التعرف على بول كلي وبيكاسو وبراك كحروفيين لا يلجأون إلى 
الحرف لأجل الحرف ذاته. أو لأجل اللغة. فثمة حالة من التماس مع جمالية فنون ادق 
الأدنى في كتاباته الخطية التي ترجع أصولها إلى الطبيعة في أشكالها اورفو اكول ٠‏ ومع 
ذلك لا يمكن القطع بأن هناك نية تتر صدها فلسفة بعينها. ما يجعل طرح حروفية الغرب أمرأ 
فعلنا تحمالية كاوعرافية تحية: على عنلذقة كلقة الشكل التجريدي. وليس , بهدف استلهام اللفة 
أو النص الأدبي وما شابه من تجليات تنتهج الكلمة. لذلك ففي النهاية تبقى كتابات التداعي 
الحر في النصوص الشعرية للدادية حالة عبثية مستقلة عن سياق الجوهر أو نسق الرؤية 
الذي أطلت منه حروفية إيزيدور إيزو وفيليبو مارينتيني وبول كلى وغيرهم. وربما يغدو 
التذكير يموشف كانديتسكي واكتشيافة للجما المجرّد فى لوحكة المقلوية ما يعي لاهن 
حيويته وللمُخيّلة توهجها. بغض النظر عما أسماه كاندينسكي بالضرورة الداخلية أو الروحانية 
في الفن. التي هي في واقع الأمر أكثر ارتباطاً بما هو وجداني في الموقف الإبداعي. 
وتداعياته التي تذهب باللوحة إلى كينونتها كقيمة إبداعية مستقلة عن فاعلها. 

إذن» ما نود تسميته الآن هي تلك المننتافظة المحتطزة اوهلا الكفيظ اللافيزقن نين العين 
والعقل. فإن كانت التجربة الغربية قد قدمت خطوتها الأولى في توظيفها للمرئي والمكتوب 


ا 


معاً. عبر سياق يقر بأن “الكتابة نشاط تشكيلي يتولد على سطح النص وباعتبارها بمثابة 
لقن طبعو ريه يا قفوق دين اقلم الكا فته أو تف المكابور حت ارو الو ناتك المتكاسة ا اعدو 
طول ا رياه فجي حاتي لطيو الا فرصي كن لتاقو كد ادع تت 2 
وعد "١‏ لكان لك سرفيية الو لفن القاية الكزارية ية خلف هذا الشكل الجديد الذي فتح 
تاق لخروفيفا العريينة انميت كر قلق القدروا كفن الحوانا ع دو حتفف الكاد ا إل ان 
نات فتن واشاؤفا فاكلا بين الرغيئة الواعية كن فحجيل الفقان للشركي وميق فلك 
ع ل اي 1 تور .ما يعني أن ثمة قدرة للفنان على التهام العالم 
يمي" .سفاني ها كنا هتنا مدل هذه انون القينة حسما واس شكلية توا فكن مع اننا قد 


حو 


والراسخ 

ورغم أن المنطق لا يشير أو يؤكد على أن الجغرافية وحدها. قد يترتب عليها فصل فيما 
فوابين البادثة والروحية - وهئ أو خادية بالاشياة “سو انان فى إظاز تفلت طرف 
فلن طرف غير 01 النجهن در اشن كن بر انه | إلى جه لع الروك لمعيه الشعرف 
لينتشعشن:القارل:صورة مالية كافية الغرب التذلها ف شاضيلها التحيافة! لذلك كان مااخيدت 
قن تهرية الاستسشواق فين على علاقة ماء بروحانية كاندينسكي وضرورته الباطنة التي أشاد 
بأهميتها. #وفي أن كان به أيضاً صورة قريبة من سحر الشرق وروحانيته. ولعلها روحانية تعود 
إلى تاريخ قديم مع د الفلسفية ومع اعتقاداته ودياناته المتواترة منذ زمن بعيد. ثم انتهاءً 
بالدياقات السماونة المدرلة :فق ثم وقد قوانك كمؤرة الفوجين شن كلذفية الدوة الألقي: التكتمل 
فو فنورنها عانقا لكترى سن الا سدع راهنا ويك لفيا أت وجول القن بكاوت سه 
الدين ليعبر عنه في فلسفة ترى وجوب الاستمساك بالروحي قبل المادي في علاقة المرء بربه. 
فاك متلا كه ابامرتياك :من حوتف وكا نه ما دائة كاد يتيك إلى الحماس الروتكن إذن هو 
حس مُستبطن وخاص به. ولن يكون على علاقة مباشرة بما يحمل دين الإسلام. 

غير أن الشواهد والآدلة تشين إلى حساسشية العين وتوقن الذهن فى التقاط المرّكبات 
القابلة لتجديد الروح- لذلك 0 الزمة أن الاستشواق القت عمل يادرة وني كانت مليكة 
بوله بيه إلى المتوافن فى الأذت" الكتقامى كلها تيك من هحيصن وحرزا لاك الف ليله وليلة: 
لتتبعها مبادرات تمثلت في الالتفات إلى جديد الشرق بدءاً من الانبهار بالضوء وانتهاءً 
تاسطيناء ‏ وحرمفة وودة وخطوطة ركم أورواقه التحرية لا بشي الى حماليه الحمه كاحد 
الطابتحو ال كرك علفوكا ا موه المنافن' المكشترفع: املا الدرن انس خسوه 
بالكتابة الصينية مثلما حدث مع بول كلي. 

وفوا كه فنالكاية لد النكان الستكريدى افر :فى القكاين المكرذ البعيع ال يضة 
نحن نيدن التق المعور وان الستاط صنياف مقف مع اشكال القسييو الحدية: 


ا 


وهو الأمر الذي '"انتقل بالاهتمام من العالم الممثل إلى عالم مشتعل للوجة. إذ أن اوضق كد 
فقد مكانته. أو مكدو اذه بمنظار جديد. وو وا دول يكوه اجيانا كه ال ننه عون نماك 
عبان أخرى. ولعلها هي ذات النتيجة الذي دمعت باليعض إلى إعادة النطر هن متمل تاروع 
الفن, بعدما وضع التجريد قطباً مقابلاً للصوري. ومتاظرا لله متشي لافنا مقدهن غدت 
الدلالة الداخلية للشكل هي المنتهى"!*). 

ثمة تجريد قائم في الفنون الإسلامية. ينتمى للعقيدة بالأساسء. يمكننا من طرح الخط 
العربي في معيتها. فنعترف به كشكل فني خاص ومفارقء يتبنى "مباديء اصطلاحية تنظم 
العلاقة القائمة بين الأشياء وتعيد صياغتهاء انطلاقاً من مفاهيم جمالية لم يعد همها تمثيل 
0 المرئي ارمحاكات ااتدميه السروع سال متمر . ركان لساري 0 
0 مما يمقد الخط قيمه م ليتحول إلى جحرء 
مكون في التأليف العام المعقد والمضلل للعين: بغيته الوصول إلى روحانية صوفية لا حدود لها 


تعير فيما تعبر عن وحدانية الله الكامنة خلف تتوع العالم اللامحدود" 9" 


هل ثمة فوارق في منطلقات التجريد بين شرق وغرب؟ ربما يحيلنا هذا السؤال ثانية إلى 
كاندينسكي والضرورة الباطنة. غير أننا لن نزعم بتوحد الانطلاقتين حول مصدر عقلي أو 
مصدر روحي واحد. ومن ثم يتأسس هذا الرأي على بنية العلاقة بين العين والعقل. بالأحرى 
تحمل الحضارات سماتها المميزة التي يتعايش معها المرء. كونها قارة في وجدانه وفي عقله. ما 
يعني أن ظهور نزعة التجريد لدى الفنان الغربي ستظل حالة خاصة: بتكوينه العقلي وبنيته 
الروحية. لتضعه بإزاء اكتشاف جمالي من صنعه هوء. وبما يتسق مع عقليته التجريبية العلمية 
المتطلفة: في المقابل ستبدو لنا الحروفية العربية مفاجأة. بمقياس إعادة اكتشاف الذات: حتى 
أننا سوف نراها في نطاق القراءة) اتفنة ناذكر أو ا لجالة عليه. وهو الأمر الذي ينال منها 
بشكل ماء طالما ارتهنت إعادة اكتشاف الذات بحلول الآخر بقلب التجرية الفنية العربية. ما 
يعني أن ما تختزبه ذاكرة الحروفي العربي من محيطه المرئي. لهو مليء بتتضاعيف هذه 
الخطوط التي زيّنت كل من الممسجد والمنزل والمخطوطة والمنمنمة وغيرها.ء وما أكثر الآثار التي 
كوه فا رفيا قل هذا الامتلاء والزخم. عندئذ قد يصبح اكتشاف الحروفي العربي 
للآخر. غير نقي. كونه يستلهم تجريداته؛ أو بالأحرى يُمصرها لصالحه؛. وكأنما يضع ذاته 
وهويته في قالب من صنع التجريد الغربي وليس من صنعه هو. لعلنا لن نذهب إلى أبعد من 
هذاء كوننا نطبع تجربة الفنان بمدى صدقه في الموقف الإبداعي. ما يعني أن حروفية الآخر 
كانت مُفتتحاً للعبور ونافذة كي يطل منها الحروضي العربي. فيعيد اكتشاف ما حوله. عبر 
التأمل ومن خلال مزيد من التجريب. 


ات 


و طرف ره كو دوو لنا "ال مضيو هوالا شرل تعر ليام فستول متدكن على [جاية 
لأسئلة سابقة؛ ما الذي يجمع بين الكشف العرفاني والصياغة اللونية؟ بنص شريل داغرء "هذا 
هو السؤال الأساسي الذي يجيب عليه آل سعيد في تجربته التشكيلية. إن الوقوف أمام هذه 
التجرية هو المدخل الطبيعي إلى الحروفية * 3" 

إذن فكائما جؤهر التجرية مُعلق على حدود هذا العشف العرفاتي بالآساس قبل أن يكون 
مُتعلقاً بمحاكاة الآخر في تجريداته. أي ابتغاء جمالية شكلية, لم تكن ترتجي ما هو مُتعلق 
بالوجد أو التصوف. فهل يمكن لنا أن نضع مقياساً لتجربة الحروفيين العرب من خلال رؤية 
شاكر حسن آل سعيد في تجربته الفنية. وتنظيره لها عبر نزوع شخصي باتجاه التصوف؟ أم 
أننا سوف ننحي جانباً مسعاه عن الوجد والكشف والروحانية؛ لنعلق أملاً على هوية الجمالي 
الخاص بالفنان العربي؟ ثم هل يمكن تفريغ هذه الهوية من أية متعلقات فيما ننسبه إلى 
قصيدية ان سهعيق5 

ففي تفسيره لعلاقة العرفاني بلوحته الحروفية. يضع شاكر حسن آل سعيد ما يُؤسس 
حالة خاصة: ربما يصعب تكرارهاء إذ أنه قد وجد في التصوف ما يحفزه على الرسم. 
وبتعبيره. 'كي يكشف عن الحقيقة بشتى أبعادها. يريد الفنان- بداخله- الآن. اتخاذ وجهة 
نظر جديدة إنسانية حقة تمنحه وجوده. كظاهرة حياتية كونية أكثر منها ظاهرة إنسانية 
إنسانية" . غير أن شريل داغر يسوق لنا نموذجاً قريب الصلة بصوفية شاكر آل سعيد, 
فالعراقي جميل حمودي يؤكد على أن "اللحظة التي وثبت فيها إلى ذهنه فكرة استيحاء 
الحرف العربي في العمل الفني كانت بمثابة ابتهال وصلوات لنفسه التي أفزعها الفراغ الذي 
ملأ الحياة الأوربية, ومن ثم كان تمسكه بالقيم الروحية التي تؤ كد على أصالة الروابط 
الحضارية والثقافية لوجوده. 0 في الحرف العربي- وبنص حديثه _ أرَ أشرف ون 

من التخرف العربي يتيوناً آتي إليه لشبع عطشي للتعبير والإبداع. تنقيا بكل كياني بتاريخية 
بلادي ومؤدياً في مجال الابتكار الحديث ما يطمح إليه أي فنان معاصر" !". 

إذن: هل هو تبِدّلٌ شخصي في قناعات وعقائد دينية. ما يجعلنا نردد بأهمية العقل, 
والوجدان معاً؟ ربماء غير أننا سوف ننفي القياس على تجربة آل سعيدء فيما هو خاص 
بتصوف المرء. وهو الأمر عينه الذي يتردد في ثنايا حديث حمودي وضع في مأزق التناقض 
بين مادية الغرب وروحية الشرق؛ عبر بحث في اكتشاف الذات. ذلك لكوّن القياس عليهما 
سوف يفرغ جوهر تجارب كثيرة للحروفيين العرب من حقيقتها. بعدما تعلق الأمر عندهم 
بالجمالي فقط. الذي شكل ركناً أساسياً في تعاطي لغة الحرف العربي ورؤيته كقيمة تشكيلية 
تجريدية تستجيب إلى نزعة في محاكاة الآخر كما صدّق عليها كمال بلاطة وآخرون. وإِنْ 
ناقضتها نزعة النبش في ذاكرة منسية. لأجل التواءم مع مقولات التراث والمعاصرة. 


1ك 


ولعل الأسئلة السابقة لم تزل تدور في فلك ما تقوم به العين وما يقننه ويقيسه العقلء إلا أن 
هذا العمل وذاك القياس سيظلان يعانيان من نقص ماء وبدوره سوف يتحدد هذا النقص في 
طبيعة وجدان المرء الفنان. ليؤدي ما هو مطروح في عنوان البحث إلى أبعاد التجربة الفنية. 
حينما تقود عين شاكر حسن آل سعيد. إلى مرفأ مُغاير. فتذهب به إلى بواطن العرفاني 
والكزناننة ها لدف 4زم عينه ما .ود ويديخة عمر إلى معني خبالاتها فى خروطية غربية 
أكياقى مصاوقة تاريحية :رجي كأننا نا اذى إلى الجاع لشاخر ماين لاد اثرا فين الى بالود 
المغرب العربي. حول ضرورة الحرف. كأداة ووسيلة وتجربة عيانية. سوف تحيل إلى هوية 
خاصة. تشيّع لها البعض ونفر منها آخرون. 

لا يمكن إنكار أن في الحروفية العربية نتائج فنية جديرة بالاهتمام: بما يمكن الزعم معهاء 
بفاصيل فل عدى عتروي كالصن الى كد ها اإذ اننا عتدكد تن تمول علق الاسلويينة. كهالة 
مقرو ار يانه بتر الشيللل إلى فيضن لشفل لفك إذاتةفاها عل موق مدق قينا نه 
واقترابه من تحقيق رؤيته. بغض النظر عن عدم ولوجنا إلى ساحة التصوف أو العلمانية لأجل 
الإثبات أو النفي. بقلب هذا تقف تجربة شاكر آل سعيد في خصوصيتها. ورؤية تجربة 
التونسي نجا المهداويء والمغربي محمد شبعه. إلا بعض الأقلام تذهب إلى فصل الرافد عن 
المصب. عبر نقد لا يرى سوى جمالية الشكل؛ في المقابل تأخذ أقلاماً أخرى في ربط المعتقد 
والحس الديني بطبيعة الأثر الفني. وتلك حقيقة برأيناء طالما أطلت الفلسفة وعلم النفس وما 
سبق من حديث الجمالية وروح الشكل. 

على أن ما ينبغي طرحه الآن يتمثل في هذا السؤال: من هو الرائد الأول إذن؟ وبرأينا هو 
انتحال مشروع لشربل داغر. كوننا نعيد ذات السؤال الذي ربما طرحه على نفسه وهو يبحث 
في تاريخ الحروفية العربية عن رائدها الأول. ليكتشف أن "كلهم رواد بكيفية ماء وسباقون ضي 
هذا المجالء ذلك أن انطلاق الحروفية لم يتحقق في مرحلته الأولى في مجموعة فنية اتبعت 
طريق رائد معلمء وتأثرت به. بالأحرى. لا علاقة لحمودي بعمرء أو وقيع الله بسعيد أ. عقل! 


إذ أن هذا لم يقتد بذاك 7 ". 


إنه بشيء من التفصيل يشير في مواضع متفرفة من كتابه ‏ الحروفية العربية - فن وهوية 
إلى تواتر المشهد يمنة ويسرىء. فكل من العراقيين جميل حمودي ومديحة عمر., واللبنانيين 
سعيد أ. عقل ووجيه نحله وسلوى رضوى شقير ثم السودانيين عثمان وقيع الله وأحمد شبرين 
وإبراهيم الصلحيء لا يني يعطي شهادة بريادته في عمل مُنجز في الحروفية. ومن ثم فقد 
شهدت واشنطن وباريس وغيرها من المدن المتوهجة بالجديد. مغامرات هؤلاء الفنانين الشياب 
في تواريخ لعلها تتقارب زمنياً: وفي آن تتقارب مع انطلاقة حروفية الغرب. غير أن وقوعه 
على هذا التضارب لم يمنع ميله إلى الاعتقاد بريادة مديحة عمرء بما يحدده في العام 21947 


ةكت 


اناد إلى كنها ته الداقة قن أوراقها المربة حسيها لديا" ٠‏ وتاسيها خلن راويتهاء 
فكاتما كان )ضك“ العقران بالتسبة لها ممثلا فى استطلاع را اسحاذ:الفن العردي - الإسلامن 
رشان ايسنهاوزن سوم عرطية تعلية عقن تجا ربينا الحروضة الأول .وقد كانتا ققين فيا 
تطور الحرف. أو تستكنه إمكاناته التشكيلية وقيمه الجمالية. يستوقفنا في رأي ايتنغهاوزن 
عدم درايته بأن سنوات سابقة على هذا اللقاء قد شهدت ميلاد الحروفية كأسلوب فني جديد: 
ما يقلل من قوله “تابعي وفق هذه الوجهة, إنها فكرتك. لم يسبقك إليها أحد من قبل" '. إن 
تعن انسفنا كان إنميافا يكوه الى احككة الروادة لديغنة عمين كنقانة متردية رازكها عر ظنذا 
في استقلالية عينها عمن يجول بمجال الغرب آنذاك. 

دن 'فتاريخ اتحروقية الكربية تيعاً للاعتقاد السابق يتحدد في العام 1541 على أيدى 
مديحة عمر. وهو تاريخ وانتساب يُعددّه غير مرجع عربي. . عبر إحالات نافلة. لق 
وهواما اوجن الكبانا فى انتسابات اخرى غير أنه:فى كنافة الأخوال لا يمكن إنكان أن 
الكروفية فى 'سيناها وشكلها القت المرفط بلويحة المنقه إنما انوج سحتها الى الشسزية 
الغربية والتي يُدرجها محمود أمهز في كتابه "التيارات الفنية المعاصرة ' في تاريخ سابق على 
بدايات مديحة عم روات قليلة: حي يشير إلى بيان مجلة اللجماعة يعنوان الديكتاتوزية 
الحروفية: والذى هرا اثتاء التظاهرة اتعروضية الكانية شه 5417 اهن وفك كانت المفارض 
الجمافية للمثلى هذه الحركة قب أشهمت في اغتراف الوؤسط القدي بها حتى أن خصص لها 
جناح مستقل في بينالي باريس الرابع العام 518764 !. 

ولن يكون الهدف هو الانتقاص من أحد هؤلاء الفنانين العرب أو من ريادته؛ أن نطرح 
الأدهناها ليس فيما يتعلق بالريادة - فهي برأينا غير ذات قيمة إلى حد ماء مُقارنة بالأثر 
الفنى نفسه. وفيمه الجمالية المكمفة فيه مدئ: ستل لمزم مع ذاه - بل فيما يتعلق 
بالمتواري خلف هذه البدايات الرائدة وما يتعلق - بالضرورة - بحساسية العين والعقل: فهل 
كان هذا الاتفاق بين المتباعدين جغرافياً وفكرياً مبعثه العين أم كان مبعثه العقل؟ بالأحرى هل 
هو ثمة توافق جوهره لغة الشكل الجديد في الغفرب وجاذبيتها؟ أم أنه توافق بفيته وهدفه 
يتحددان في بحث عن هوية وجمالية عربية. أطلت من ثياب الآخر فجأة. فاتسعت عين 
المع فين يهاة 

يأخذنا هذا إلى تنظيرات بعض الفنانين الحروفيين. فرادى وجماعات مثلما حدث في هذه 
الجمناعة: 'ولعلنا:تلمس الإجابة هتاك دون إدضاء بانتةخلاضها من 'ياطن العمل القنى ذاتة. 
طم كاك جتن ا سعد" بالنمية لنا 6ستليمين للحرفانن القن فا موققا وقد على 
إدراك هوية التراث العربي الراهن الذي وي عبر اقتباس أهم عنصر من عناصرها 
الحضارية والفكرية وهو الحرف العربي. إذن فإن الدور الذي ستلعبه هو وضع اللبنات الأولى 


ةو 


لمدرسة معاصرة في الفن تعتمد منية علق استلياء التمزق "ا دوتتهما قاين البفن الوايسة منطر ال 
عد سيقدو كناد لا للفكرة] لفى تقمند يها اتاد الحوف العتابى نعظة امطلوق لوصول إن 
معنى الخط كقيمة شكلية صرف. وهي انطلاقة مصدرها التجريد الذي في حقيقته ينتقل بنا 
إلى جوهر الدين الاسلامي وطبيعة فنونه كافة والخط منها خاصة:. ما يضعنا على طاولة 
الفامل طن الوقت متي صرون فزق التعل حك :النعز فى صلو م وقد انعد الحطاط رو الررساه 
بناصية الحرف دون تفرقة. تثبت التجربة أن خطاطيناً أبدعوا ومثلهم رسامون؛ ما جعل المذاق 
مُتعدداً. والتجارب متنوعة؛ وهو تمهيد قابل لتأجيل النبش فيه إلى حين 


إن' الأبجدية العربية عبارة عن خط مستقيم وقوس. بحسب رؤية شربل داغرء وهو الذي 
يتساءل: ألا نجد في هاتين الوحدتين أساس الخط العربي في خطوطه ذات الزوايا الهندسية 
أو الدائرية أو الدائرية المائلة والمنسابة. وأساس الزخرفة العربية مع الدائرة والمريع. وأساس 
المجكاة !مربي مح العوس والرمي5 0 و بطر الح فإن كان ما يختص بالحرف العربي 
زمانياً ومكانياً مثلما يعدده بلند الحيدري. في موقف 506 لتاريخ الحروفية البعيد. كان لنا 
أن نستسج منه حاضراً متردداً بين رحى التجديد في الشكل الكليوجرافي للخط وبين 
استلهامه ووضعه في بنية تجريدية تتبع نسق الغرب رؤية وتقنية بالأساس أو التنويع على شكل 
ديع يأخت من النوعى فيه مثل الكو والثلث والفارسي أحياناً . بنصه يقول الحيدري 3 
'فإذا كانت الكوفة قد اعتمدت الخط الكوضي وأولته من رعايتها نقها ليها لاأتسانه اليا 
فور تقل هذا الأمث لم ملق مقتكميرا عل انقوف ةسفن أصبح بدعّة كل قطر من العالم 
الإسلامي. فيوم أن عرفته إيران كان لنا منه الخط الفارسي مُتمثلا برؤاكة لا تجار ٠‏ ويوم أن 
استقر في تركيا جندت له من يبدعون فيه وحسبك ما من ذلك - كما يقول بلند الحيدري- ما 
كان لهم من جهد إبداعي في الديواني والطفراتيات. وحين شد الرحال إلى المغرب العربي 
اشتقوا له من الكوضي القديم ضروباً لا تنتظمها قواعد. وإذا ما صار إلى الهند ابتكرت لنا 
كوفياً هندياً. ويوم أن مر بالصين أكسبته من جمال خطوطها ورهافة فرشاتها ما أغنت رحلة 
هذا الخط. إضافة إلى ذلك ما يبدو من أثر زخارف الأمويين وغنى العباسيين وما أفاده من 
تأثيرت ساسانية وفاطمية ومغولية ومملوكية وسلجوقية. مما فجر في هذا الخط قوة إبداعية 
ل نظس لها !فاستفاء فنا متكاملا ما بين القرتين العاشس والثالت هشر + 

إذن فهو يحيلنا ليس إلى خارطة جغرافية للمكان فقطء بقدر إحالتنا إلى الإإحساس 
الجمالي المتدفق في قديم هذا الخط العربي. بالنتيجة:. تؤدي بنا تلك الإحالة إلى موقف 
تاريخي مُقَارَن يأتسس عبر تماسه مع سؤال داغر حول الوحدة العضوية التي شملت كلّ من 
الخط والبناء المعماري أو ارتباط الأول اديه والقوس نا سمل :مله فيا متحيعا لنيتقة 
ومتجانساً معها. ثم أنه يتماس أيضاً مع طرحنا السابق في نقطة مركزية؛ تتموضع في طبيعة 


بام 


الوؤية الكن تتماوت بين الشبوق والغرب: وهى من بعلت للثانى تكلا راقدا ومنياها فى دخوله 
الحو 318 الجوع ضر ككرافية: الحطل ستتظل يدويفة ها اشعلا مزق اشكال اعمط فى 
الكاليوجرافي الموروث. كما أنها لن د تحقق طموحها الفني سوى في ارتباطها بذهنية تأخذ بها 
صوب حلول أكثر جرأة في التعبير عن ذاتية الفنان العربي وشخصيته الراهنة!*. 

لهذاء يصبح أمراً عسيراً على من يستعيد ذاكرته من خلال ذاكرة تورات بتواري فصولها 
العرفسة والكفافية واللجفراكية وريه موده :دقع الليتاتى سعية لمعيل إل المخول ع 
الحرف ولعبته ذات الصيغة التجريدية الأوربية. إذ أن إمكانات استخدام الحرف لن توفر له 
أبعد مما توضر للفنانين الأوربيين في هذا المجال. وأن كل جهد فيه. تبعاً لرأيه. هو انتتصار 
لشكلياته. وبذلك يتدنى عملنا فيه عما كان للفنان الإسلامي والعربي الذي سبقنا إليه وأدركه 
في صميم واقعه اللغوي والزخرفي والاجتماعي والروحي"". 

بالأخرئ: لغلنا تنتهى إلى نتيجة بها قد ومن الإداثةفالكين العربية سعظل في بحاحة إن 

من يرشدها لموضع قدمها التالي. وكأنما حالت قرون أهل الكهف لفترات انحطاط الحضارة 
العربية. بين الفنان العربي وبين امتلاكه زمام الرؤية. لذلك فما نعينه بالرؤية ليس حصراً فيما 
يقع على شبكية العين. كونه - وقد انطبع معكوساً - قطع نصف المسافة كي يتحقق. و 
عقاناء أو يُضاع فنياً كخقن أن اطال 'مسحدوى الرونه هذا التسل المكرن الى تععواد قلق جود 
الآخر في مجاله دائماً. 

إن وجود الآخر في ذات المجال هو بمثابة اكتشاف مُبكر لسعيد عقيل. وربما أدركه ضي 
اكتشافه آخرون كي تنتهي تجربتهم عن نقطة مُبكرة نسبياً في مسار الحروفية مثلما حدث 
عند شاكر حسن آل سعيد ويوسف أحمد وعلي حسن. من موقف مفارق يتأكد أن بجوهر 
الخرط إمعانات معيو ةرؤظلال مهئلة لم تيارح نكانهناءيل :انيتا كماطف هذا المخزون 
والمخبوء. لذلك تواصلت الحروفية في لغات ورؤى ونجا المهداوي وضياء العزاوي وبن بيلا 
وحسن المسعودي ومحمد المليحي ويوسف سيده وكمال بلاطه وسامي برهان وحامد عبدالله 
ورافع الناصري وأحمد مصطفى وصلاح طاهر وغيرهم. لكل منطلقه ومبتغاه الذي يذهب 
باتجاهه مُجِرَياً. ومُنفتحاً يمازج ما بين استحضار هويته في حضن عمله الفني وما بين إبقائه 
عل فيط در مع تجريدية الغربء وكأنما هو قدرٌ أن يظل الآخر حاضراً بقلب الحضن. 

في الموقف الأخير. وإذ استتب الواقع بأرض الحروفية التي تقلصت رقعتها رويداً رويداً؛ ينقلنا 
7 الواقع وتلك الأرضية الى سؤال عن هوية النتائج ليس عبر عقود ثلاثة أو أربعة من 
الزمن؛ بل فيما تلا من تواتر المشهد الفني عالمياً. 


اب 
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فى الفاء 15595 أطي انل حانيق توضينا ماتيا شق ضع لياف الساصير انذا لكا حرنها 
ردّد أننا نعيش عصر الصورة. وأتبعه فيلسوف الحداثة. الفرنسي رولان بارت. بعد عدة حقب. 
بوصف لكامل المشهد الراهن فقال: إنها حضارة الور اي كاد التوصدمين تكنت المسطليانة 
التي أكدت في تنوعها على طغيان الميديا وسيطرة المعلوماتية. حتى أضحى اجتماعهما بمثابة 
طفرة غير مسبوفة. وقفزة أثبتت هيمنتها وسيطرتها واستقلالها. وكثافتها التي أضحت تشبه 
إمبراطورية النظرة المحدقة حسب تعبير لغة فوكو. أو عالم المحاكاة والصور المحاكية. والصور 
التق تتحاكق الصيوره وتحاكى نفشهاء إذا:الستهدمنا له بووو 0 

إن هذا الاختزال لواقع الحياة الراهنة. بمثابة تمهيد لاستكمال مبحث هذه الدراسة: إذ أنه 
ارمح انا وحن متم كا ور موده العو والعفل فى رما ط ييه بالفن. أن نتغافل عن بهاء 
الصورة الجديدة له. وطيشها ونزقها. بل وفلسفتها التي راجت حفن الهويات الاجتماعية 
والثقافية جانباً لأجل تسييد فكرة الاحتواء والهيمنة التي أختزلت خلال العقدين الأخيرين في 
مصطلح العولمة. بل أننا سوف نرى الحيية :ذافه فظنا وشرافيا . ومندمجاً في آن في قلب 
السستفر اطي ونا تمد افده سسناسية مقادوة ولنغله كر كيذ نا وس لقايف ولا زف يل 
وحينما يكون الحديث عن الجسد فلا تفرقة بين المنتمي لشرق أو لفرب. إذ أن مساحات 
الاختزال صارت تملك ما يشبه قانون الطواريء الذي ينسحب على الجميع. إذن: فكأنما في 
ورا بطر ارو اي مويه اجر وتراقة كرد يكين اجام ا و 
والتكنولوجيا الحديثة. بغض النظر عن طبيعة تسييس هذه الوسيلة لصالح الأمم الكبرى. فإن 
بدا منطلق العولمة اقتصادي بالأساس. إلا أنه يحمل بجرابه نوع من الاحتواء الاجتماعي 
والسياسي والديني. وما يترتب عليه من احتواء ثقافيّ وفني. 

يعني هذا أن هناك خطين متوازيين. يأخذ أولهما بحديث الهوية الثقافية والتاريخية, 
وضرورتها. ويتجه الثاني إلى الاندماج المتأرجح بين قطبين. ومن ثم ففي قلب هذا كله يصير 
حديث الهوية مُؤْدِلجَاً ومُسيساً حتى أن غدت الفنون عينها مُساقة في أنساق ومسارات 
مرسومة بعناية. فلا مجال للمفر من حالات الاندماج أو الدخول طواعية إلى ساحة تختزل 
الأشكال والمعارف والثقافات والقيم والهويات والفنون لصالح فكرة فريدة لا تمنح نفسها لأحد. 
لأنها لن تضيء للآخرين. 

لقد تمثل هذا عبر الاهتمام المتحفي بمن تتفق معه شروط النجومية التي تتشابه في 
مقوماتها مع صناعة النجم الهوليودي. وهي صناعة تتكامل بقاعات العروض الدولية الرسمية 
وكين الرسسنية ماله المزاداك لضي :انق كموق يحي ال سدق العدل القت ايل 
واستتساخ:قيمته الفنية لصالح اقتضاد الهيمنة. في مشروعية أكثر تزلفاً لسطوة المال: 


تويك 


دافاو النسة لف لتكت وددانة قن مضق يهم تحضف لز ابخترتقة عت نموا كر اليه 
التي تحدد الأنساق والمسارات وتضع الشروط والمواصفات. تؤدي جملة هذه المسارات إلى نفق 
وحيد يجب عبوره. رغم الحديث عن الهويات الخاصة وضرورتها. 

حينئذ. يجب أن نسأل عن نصيينا من حجم هذه الزخم. وعن حجم دورنا في المشهد الفني 
بعامة. وما إِنْ كان مُتسقاً مع هويتنا أن نتعاطى فكر الجديد في حياة الصورة. منذ أعوام 
تنمت سيدة كال السعصن يناك الصووة اتطللانا من فترعة يفوت فاغله] لوغ لحل مسييد 
ف الفكرة واستعو ات الحدانا وخلراكى التوس] عه الع اشة عل مين ناهد وصفله هناد 
والواقم أن موتك المبورة إثما هو تسو مجاقى: ظانا أن هناك من ددع ليان قوت الفاغل 
كإشارة إلى تلاشي تأثيره أو اضمحلال وجوده. إن الصورة الراهنة معنية بتأصيل فلسفة 
المجتمع في علاقة تبادلية لا تطرح سوى ما أسميناه بلسان الفلاسفة الحداثيين. مجتمع 
المراقبة والاستعراض والزائل والعابر. وفي كل سوف تنفدو الهوية ذاتها عابرة وغير مستقرة. 
فإن كايى السروفية هي فن إعادة النظر بالأساس. بالذاك كنا نالا قر بالمقوث الفزينة كين 
بالفنوق الكرضة- الإستلامية: :ما جعل متها شعلا من غودة الوعى: كونها أصلحت يمثابة بعت 
تشكيلي يندرج في سياق تاريخي. فني عربي كانت تتبلور في تجارب وطنية تأسيسية” ". 
سوف نتساءل مرة أخرى: هل لازالت للحروفية بقية من زمن في عصر الصورة وحضارتها؟ لا 
شك في أهمية هذا السوال, إذ أن تاريخ الأسلوب الفني معلق بممارسته. عدر تحققه في 
الآثر الفني ذاته. قار اهو سطع هن ظلرقة الأول إلى أفراد. نا كاريحة م حدقا من طرف آخر 
بمدى فاعليته وحجم تعبيره عن زمنه. 

إن كثيرين من مُبدعي الصورة الحروفية في إطارها النوعي يجاهدون مُجاهدة من يدفع 
بالتفين الأخير: غير أنه يحب علينا اق تطيع الحمائق موضع قيها مق الزاقخ لواف لا يهنا 
يشير إلى اختزالات في عدد الفنانين الممارسين للحروفية العربية, وهو الأمر الذي يتطلب 
شجاعة في مواجهة الطفيان الآتي من الصورة الجديدة. وإن ظلت الشجاعة مُمثلة في 
سدوورةةالمارينة إلا" أنه تسرف عطاب فى )لوقك ونه مها اكثر ساني ومكتاد ا باقن 
تكييفه مع الصورة الراهنة ولطبيعتها النزقة. بالقطع تكمن هنا جوهر الإشكالية. ولعلها تبحث 
عن حلول. وكما قالت ورقة التقديم لهذه الندوة؛ لن يكون من الذكاء في شيءء أن نتوقف 
وبشكل نهائي أمام تراث لم يعد حياً في الفكر والوجدان. بقدر مشاغباته بما كان يملك في 
زمن مضى. ولن يكون من الذكاء أيضاً التطلع صوب الشمال وتبجيله أو التوله بمنجزه 
الجماتي كممطى وحيد لا يمك تجافلة: أو هيؤره إلى متحطات :ذي متيتارات لا فمترق يتفنين 
الاتجاه. ليبقى لنا السؤال الأخير: هل حقاً هو بحث عن الهوية ما يجعلنا نطرح الأوراق وننبش 
ونستبصر ونستشرف الآتي؟ يزكك هذه الحالة سور العشانة في الإبداع الفني شرقاً وغرباً. بما 


ا 


لا يمكن لنا تأسيس حالة متفردة ومتميزة. ربما لذلك كان سؤالنا عن حتمية الاستمساك 
بالأصالة والتراث. وضرورة وجود البعد الشخصي كقيمة فاعلة في تحديد الهوية وليس في 
تحييدها. ونحن بإزاء الحديث عن الحروفية العربية. 

برأيناء أنه هو الهدف الذي يجب ألا نغفل عنه وألا نبتعد عن طرائق تحقيقه في فتونناء 
بغض النظر عن موقع الحروفية من هذا التحقق. فإِنْ كان حديثنا عن الحروفية تطلعاً 
لمستقبلها. ظل هذا المستقبل بيد من يمارسها باعتباره خياره الفردي الذي يجب أن يدعمه. 


ا 
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مستويات توظيف الارث العربي الاسلامي 
في بعض التجارب التشكيلية العربية المعاصرة 


الفنانان التونسيان سمير التريكي ولطفي الأرناؤوط نموذجان 


أ.د/ فاح بن عامر 


يُعد الفنانان التونسيان سمير التريكي ولطفي الأرناؤوط من الفنانين القلائل الذين واظبوا 
عن ترظيف بيات الحدالية لون العريتة الأسلامية فى وتوحين مستناريق روما زركين 
بقدرما تبدوان للناظر متقارية أو متقاطعة تعكس اختلافات جوهرية في التعاطي مع 
المعقاينات: السمالية والشريع الاكاروية للنونالدريية الإسسلانية وكدنك الستوروت الجمات 
المحلي. فقد تعامل سمير التريكي مع أشكال المربعات وسداسيات وثمانيات الأضلاع 
والمضلعات عموماً في حين واظب لطفي الأرناؤوط على استغلال الطبق النجمي المتوفر في 
الؤهرفسة الفرفعة الاستلويتية مككوة وسو ف تشناول وفن ختلان هذه التدالغلة التطرق إلى 
المنهجين وتوضيح سبلهما ومواطن الإبداع والتجديد والابتكار فيهما بعلا تقدم بعض بعض الشيء 
لساحة القراءة النقدية في مجال الفنون التشكيلية العربية. 


سور يه 


0 المقام ب سئة ١33171‏ 505 الأخبار بتونس» 5 أنه اختار ], أن 0 تقنيات الرش 
بالضاغط الهوائي ضمن سيره في هذا الاختيار. وكانت مسيرته مع هذا الشكل التراثي رحلة 
منفردة. وسوف نرى كيف ابتكر لطفى الأرناؤوط حكاية تشكيلية لهذا الطبق النجمى وكيف 
شحنه بطاقات ضوئية ونورانية جعلت من لوحته عالما مغلقاً على ذاته في الوقت الذي يضيء 
على الخارج #رمساد ان عات التشكيلية عند هذا العامة مات ويك كم ا 
ا و ا 0 الي ال 710 
وترميزي في ذات الوقت. 1 
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-١‏ استراتيجية البحث عبر التكرار: 


لقد كان الشكل الزخرفي النجمي بمثابة الاختيار المنفذ للرسام لطفي الأرناؤوط الذي 
شهد تحركات الساحة التشكيلية المتحمسة للتراث ولقراءته ولاستلهامه. فأسّس لمسار جديد 
في أعماله. مسار متواصل في مستوى القناعة والرغبة الشخصية في إنجاز أعمال متفرّدة 
متأصلة لها علاقة بحيزها الثقافي والحضاري وي هذه الوهية الرتخرقية اهارا 
لفضاء المدينة ولمنافذ عمارتهاء بل لعلها العنصر الأكثر دلالة على شمولية تواصلية خطوطها 
واشكتها ل مكناهنا وهاي أبعاده الحشيازية أنضنا. 

أضحى هذا الشكل التوليدي كن مفردة يعتمدها الأرناؤوط في أعماله منذ نهاية 
السبعينات وبداية الثمانينات إلى اليوم حسب ما هو متأكد في أعماله بحسب ما يؤكده د. 

تسهنين الخريكن: يستنسخ الأرناؤوط منذ سنوات نفس الشكل الهندسي المأخوذ من المدونة 

الزخرفية العربية الإسلامية ويتمثل في شكل مُتولد عن تقاطع مربعين حسب زاوية ب 40 
درجة. وهي ضفيرة مثمنة الأضلاع. ويمكن أن نفسر انجذاب الأرناؤوط لهذا الشكل ببعده 
المرجعي في الحضارة العربية الإسلامية وكذلك إلى الأرقام التى تحكمها على وجه التحديد 
رقم ؛ وشكلها المربء7"ا 

تبرز لنا اللوحة(تموّج) بالصورة رقم )١(‏ كيف اعتمد الرسام تلوف التكرال امالسو هاه 
النظام الزخرفي لفائدة إبداع ترك ف الشفاية شكلد ولونا : وظهر العمل كمشريية ا ككينا 
زخرفيّ سحريء لا تنتظم الوحدة فيه بشكل آلي؛ لكنها تتكرر وفق التقايس وبنوع من تعمد 
التغيير في المواصفات التشكيلية كاللون والوضع المتحرك وقق الأفقي أو العمودي من 
الاتجاهات. واختار الفنان لتكوينه شكل المربع المنقسم إلى ست عشرة وحدة تربيعية؛ أمكن له 
أن يضع فيها الشكل الزخرفي "الطبق النجميٌ المثمّن الأضلاع 'ومكنه من البحث عن الوحدة 
وعن التنوع في نفس الوقت. كما مكنه من الحصول على إيقاعات شكلية وخطية ولونية ومن 
توليد مؤثرات بصرية متعددة كالتراكم والشفف. مما يدل على اعتماد مرجعي مزدوج. عربي 
إسلامي شكليّ وغربي أوروبي في مستوى آليات التعامل التقنية والمفهومية والاصطلاحية. 

اتخذ الرسام لطفي الأرناؤوط المربع كأساس بنائي اتضح في الشكل العام للوحة القن 
تحتوي ست عشرة وحدة. وهو عدد ينتظم بأربعة وحدات طولاً وأربع أخرى عرضاً. فمن المربع 
الملتقاطع مع المربع ذاته يتولد مثمّن الأضلاع ومنه تخرج الضفيرة التي تولد الطبق النجمي. 
وبها تنبني وحدة اللوحة بعدد الست عشرة أي إثثان في ثمان أو أربع في أربع. و هكذا يظهر 
العمل التشكيلي تأليفاً عددياً يمكن أن يتواصل إلى ما لا نهاية له. مثلما تقوم إمكانية تواصله 
وحدات زخرفية في الفضاء شكلاً تلو الآخر في تسلسل وتواصل يؤسّس الوصل والاسترسال 
في المساحة وفي الأحيزة وفي الزمن وهي المواصفات التي يتحلى بها الفن الزخرفي العربي 
الانعادي 7" 
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فوع لطفي الآأرناؤوط على هذه الوحدات ليخلق بها الفضاء التشكيلي فيوزع الإضاءة 
اتطلاقا ري هراك لوه كد بتار حقلت فيه العؤة والطافة منو روحدة ]لقن اشر كينا 
مكنلك فيه الألراق وجاك كيجا ا على أنه يكسر التكرار ويبتكر الحدث التشكيلي 
لكي لا يتكلس عمله في خانة التكرار ه فقط ولكي يضفي بعضاً من طاقة المبدع ومن رغبته. 
رركت ودع المريع الأخضر الخالي من الضفيرة الزخرفية نهجه في الفصل بين ما هو موصول 
بطبيعته لأنه حدّد المربع السفلي يميناً "المتكون من أربع وحدات” مقارنة بالمربع الأكبر الذي هو 
حاضيل اللمحة مشر مرية والملتكوق للمريع التبايق الذكر كمتمدر ستكر و اشتمار لطدى 
الأرناؤوط من التقنيات الحديثة باستعمال آلة الدهن بالضغط الهوائي "88800145118" 
التي مكنته من معالجة دقيقة لتكويناته. خاصة على مستوى إنتاج التراكم وعلى مستوى 
التدرج اللوني والتوزيع الضوثي المدروس والمحكم عبر التحكم في كمّيات الألوان وفي كثافتها 
عند امتهم نه انطيفة فلن لا كرك مشو فنا مولت اخونايا ووسر سي سكلف التحوا ىوقا 
الضوء وبتوزعه بخفوت وبشاعرية مستفيضين. حتى أنه ومن خلال تدفقه صار عاملاً للوصل 
بين الوحدة والأخرى. 

ويمضي لطفي الأرناؤوط في نفس التوجه الذي يكرّر فيه الشكل الزخرفي داخل ذات 
المريّع منوعا في تدخله التشكيلي حيث نلحظ كيف يكوّن لوحته بالتآلف تارة من حيث الوحدة 
اللوكية | للرففة للوتجن 2 الك كلية :وزو ل ]درن قار لأبعين سن تعن السريية الخو 33 تحوولة لون 
فتتاكد المريعاخ من خلال الفضل القاكة على المنارنة وتتاكد الوحدة ويتضاغف:غدد: ومفعول 
ممكنات القراءة والتأمل خلف اللعبة العددية واللعبة التشكيلية معاً. وتتضح المربعات الفارغة 
في موافع محددة لتوفيف العين ولتثبيتها ولدفعها إلى ممارسة القراءة. وهو ما نلاحظه في 
اللوحات بالصورتين رقم )١(‏ ورقم )١(‏ بكل جلاء. يضاف إليه تأويل ضوئي هو في صميم 
وظيفة إنتاج الشكل لفائدة المنافذ في العمارة العربية الإسلامية الذي له علاقة بالنور من 
منظور عقائدي أولاً وبالذات قبل أي منظور واقعي أو جغرافي""' 

تشبت اللوحة بالصورة رقم (") هذا التمشي في تناول مشكلة النور وتوزيعه على اللوحة إذ 
حول الأرناؤوط جميع مراكز الوحدات المتكررة إلى مصادر لانبثاق الضوء داخل نفس التكوين 
التربيعي الحامل لنفس المقاسات ولذات الوحدة الزخرفية. ما أعطى للظهور المادي للوحة 
أبعادا ضوكية تورائية علي مثل سماء مضناءة يتجوم أو ناقمار مُتسدد "اهم الأزرق الذاكن 
في إضفاء هذه الفكرة: بينما يظل هذا المبحث المتعلق بالنور وبالوحدة المتكرّرة على صلة 
مباشرة باستلهام جوانب من التراث الحرفيّ التقليديٌ لما تحمله هذه النجمية من أبعاد دلالية 
مفتوحة على أهمية الفصل بين فضاءين الأول خارجي والثاني داخلي وعلى أهمية التحكم في 
كمية النور النافذة من الخارج إلى الداخل وكذلك على تعتيم إبصار من في الخارج بحجب ما 
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بالداخل. ويتجلى في هذه اللوحة الاهتمام الذي يوليه الفنان للضوء المتحوّل إلى نور منبثق من 
خلال تشبيك الوحدة الزخرفية بطافة تكاد تكون متوازنة ومتساوية من وحدة إلى أخرى بنوع 
من التفاوت الطفيف حتى تحوّلت المراكز إلى مصادر نور في فضاء موحّد(؛). ورغم تعويل 
الفنان على الإيقاع بالتواتر بين أزرق داكن وأزرق أكثر إضاءة: فَإِنّ الفضاء الإجمالي للوحة 
يتوحّد في الإيقاع الذي يقوم على التكرار وهو شأن اللوحتين السابقتين كما يتوحّد في التدرج 
الحيوكي للون الواجف ا(السيظ على احناو اونا تايكيه من احساس بالريحاية وبالامباءع. 
وهو ما تضافر وتعادلية الإضاءة مما يجعل الفضاء مفتوحا أكثر فأكثر ومما يوزع الإبصار على 
كامل أرجائها. 

وقوظ هذه اللوحات كيف اخكاز الفنان توهيد' القضاء وتفران الوهدة الوخرفية يسن 
اللون تقريباً مع التزام معالجة الضوء وتحويله إلى طاقة نورانية تتجاوز الوحدة المتكررة 
كمعطى أولي للعمل لتنفتح على المطلق أكثر فأكثر. فالقيمة الدلالية تنحصر في الأشكال ذاتها 
التي تتكرر في كل الاتجاهات وفق محاور التناظر (الاعتدال). وفي أعمال أخرى ثمة اهتمام 
فخ القنات: مركن علق الإنقفاء الذي لا يستمد مرجعيته من الحضارة العربية الإسلامية فقط 
بل يتخطاها إلى استدعاء النماذج الغربية للرسم التجريدي من الرواد كموندريان أو رائد الفن 
البصري فازاريللي. وهو ما يتأكد في عديد من لوحاته السابقة حين اهتم بالمؤثرات البصرية 
المتأتية من معالجة كل مفردة زخرفية على حدة دون أذتيكوق لها لاق الجافرة لها وتضوييا 
ولا لونياً. ويتواصل البحث عند الفنان الأرناؤوط بالعودة إلى الجذع الحسابي المشترك وهو 
رقم ؛ وبقية الأرقام المكولدة عن شترية كالثمانية والستة عشر والستة والثلاثون. حيث يختار 
الفنان أن يفرغ مربعاً كملا من كل حجّة زخرفية ليصبح فضاءً ذاكنا وموداء واعطى الرهةة 
الإيقاعية تكراراً حول هذا المريع شاحناً هذه الوحدات بإضاءة تميزها عنه كمربع أوسط. 


١‏ - مفترق الدلالة والمرجعية 

نتبين إذا من خلال الأعمال التي بين يدينا كيف تتأسّس مسيرة لطفي الأرناؤوط على 
الأشفال بالمفاوسنة التشكقية من كين أول» قفن لفهرة الأوتى لنشاطة من النوانة ان أذلن 
سنوات الثمانينات. إلى حيز ثان وهو المترامي طوال الفترة الماضية من الثمانينات إلى الآن. 
وف فالتتو هنا الأمفان عن الكاك #وميطتعين الرهكة الأرق وو الرحلة الثافة تود إسايا 
في التمسك بالمخطوط أي بالعمل الذي يلعب فيه الخط دوراً رئيساً في الصياغة بنية 
وظهوراً. فقد لازم الخط عمله بأساليب مختلفة وبروح متجدّدة انطلقت بنفس غنائيّ شافري 
متين ذي منزع ديونوزوسي!”' ووصلت إلى المنزع الأبولوني' ' الدقيق الذي يغيب العمل بغيابه؛ 
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بل لا يتأمّس إلا به. وتقدم الأعمال الأولى فنأ يبرهن على آليّة خلق وابتكار همها الأول أن 
تكون تجريدية أما الأعمال الأخيرة فهي تثبت تجربة تريد التشبّع بمسارها ليكون إبداعها 
مبنياً ذهنياً وهندسياً ورياضياً قبل كل شيء. حتى أنها أعمال متحللة من علاقتها بالجسد 
المنجزالها على بعك الأولى ال :تكد خضوره من خلال خطيتهنا المعكرة بتميدر الفرشاة. وهو 
ما يدفعنا إلى الإشارة المبدئية إلى تقنية تمرير الألوان بآلة الدهن الهوائية الضغط. حيث ينمو 
الابتعاد عن اللوحة كلما تم التقدم في العمل كما يستحيل العمل إلى لعبة ذهنية فكرية وعدديّة 
باحتساب العمليات التي يقوم بها الفنان على حامله المساحي. إن الخط في الأعمال الأولى 
معطم كيلك تسقق لظيو ذأ كه ديل هر فى لعا ناعير تفط جاتنا باقن فيل 
الجا دوفن معدم ول ذاكك لسكب يقنما بمدد [ذ "هق المتدين الماؤقات الجر العمليات: 
تثم وشقه عاملية التكهيم والفصلل المسالحي إلى ونحدات ثم عملية الوصل عير التشبيك 
الهندسي القابل للاسترسال في أي اتجاه (أفقي. عمودي. يمين يسار). 

انطلق الأرناؤوط باحثاً عن الفن كتصور وكهاجس يحرك كيانه متوهجاً بفكرة الإبداع 
الأصيل الذي يحتكم إلى علاقته بمبدعه قبل أي علاقة أخرى. فوجد في الانمصال عن 
السائد نكهة الاتصال بالجنينيّ من أمثاله لكنه ما لبث أن استبقى علاقة وحيدة هي علاقته 
بذاته دون ارتهان!''. ومضى متأثراً وإلى حد بعيد بأعلام التجريد بعد أن جاور نجيب بلخوجة 
وبحد ا انتعرارة كن البعه وف التحصيل باحماته إلى اللدرشة الهليا للقيون الحميلة كزين 
بين 1974 و1570. فكان أن تمكن من التحولات التي تظهر في مسيرته ليصبح الفن لديه 
مقابلاً موضوعياً للعمل الذهني وللبحث الرياضي. وحيث أن الفن الزخرفيّ العربي الإسلامي 
يقوم على أسس تتقاطع وتشترك مع ما توصل إليه من قناعات جديدة احتلت المفردة 
الزخرفية ذات الأصل العربي الإسلامي مساحة لوحته الحديثة والمعاصرة. ونستنتج من خلال 
هذا التحول الجذري في المنطلقات ترسب تأثيرات الفترة الأولى من تمشي الرسام خاصة في 
كبخوى مييقة السئفة الونافية وامقناد عتاينة الاتمصال. والاطبان مين ) لكيكاك المشكيانة 
للوحة. مع تغيّر في الأداء وفي التعاطي مع الأدوات التقنية بدء بالمعطى الفيزيائي للجسد 
الفاعل الذي أخذ في المباعدة عن اللوحة مع تقدم المسار. 

تميّز استغلال الفنان لطفي الأرناؤوط للمعطيات الزخرفية العربية الإسلامية باعتماد 
مستويين ومقاربتين. يتجلى المستوى الأول في الحفاظ على الشكل الزخرفي بما هو عليه من 
نيه ومن تشكل خطي شابل للتكرار وللاسةقلال في نفس الوقت أمنا المسدوى الثاني غفي 
استقلالية العمل ضمن الحيّز التشكيلي الحديث. نعني بذلك اللوحة المؤطرة والمستقلة. وضي ما 
يخص المقاربتين تبرز أولاهما في توظيف المعطيات التركيبية والسبل التأليفية التقليديّة للعمل 
الزخرفيّ كالشريط والمأطورة والتناظر والتمركز والإشعاع والإيقاع. الأمر الذي يتضح في 
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اعتماد ذات الشكل التربيعي كحامل وضي التنويع عليه كوحدة رئيسة تنقسم إلى وحدات فرعية 
متقايسة ومتكررة. وذلك في مجمل الاك ومح قدينا الطبق النجمي الثماني. حيث 
نلاحظ أين يظهر الشريط المؤطر لنفس الشكل المربع. وهي الأسس العامة للرقش وللزخرف 
العربي الإسلام () 

لقد وضع لطفي الأرناؤوط اعتقاده في هذا الشكل الزخرفي مؤمناً بقوة تعبيره من 
خلال بساطة أصله ومكوناته ومن حيث تعقده؛ فالنجمية تأخذ موقعا بين المربع والدائرة ولكلا 
الشكلين!'' دلالات ورمزية تستند للدّيني وللثقافي وللتراثي. يشبه في تصوره هذا اعتقاد 
موندريان في تعبيرية الأشكال لأنه يؤمن بسلطتها وبتجاوزها للممكن بفضل التجريديةا '. 
وقد يكون لمسار هذا الرائد تأثير على ما تقدم به الأرناؤوط من تحول في الرؤية وفي المعالجة 
التشكيلية لأعماله. إذ: "تمثل أعمال 'موندريان" وبحوثه الشكلية حسب ما كتب عبد الرزاق 
الخشين محاولة لإعادة الحيّز المرئي باعتبار قواعد التوازن التي يسعى الفنان إلى تحقيقها لا 
فقط على مستوى التشكيل بل في ذات الإنسان وضمن المجتمع وذلك ب : (بإيجاد معادلة بين 
الطبيعة والفكر وبين الفردية والكونية وبين المؤنث والمذكر وهذا هو المبدأ العام للتشكيلية 
الكو 7 


- الإقامة ما بين الجزني والكلي 


كيف يمكن للإبصار أن يتعامل مع لوحة الأرناؤوط المربعة الشكل؟ ومن أين يبدأ؟ تلك 
أسئلة لها علاقة بالشكل ذاته. باستقلاليته كلوحة, ككائن حر قائم بذاته ولذاته وكمنجز 
تشكيليٌ فالإطار على حد قول برغسون: "يحدد شيئاً ما في اللوحة. بعد استبعاد كل اللوحات 
التي لها نفس الشكل ونفس الحجم. ولكن. بعد ملاءمة الشكل. تدخل اللوحة في الإطار. هكذا 
الأمر بالنسبة إلى الدماغ والوعي”” ''. إن لوحة لطفي الأرناؤوط أطر متعدّدة يحتوي بعضها 
البعض فهي أطر والحواشي المحيطة بالمفردة أطر والممارسة التشكيلية هي الأخرى إطار. 
ونحن لا نكاد نفادر إطاراً إلا ودخلنا إطاراً آخر يطوق به الأرناؤوط إبصار العين مثلما يطوق 
به الشكل على صيغة وعلى هيئّة وعلى تلون وإضاءة خاصة ومدروسة. يصر الأرناؤوط على 
تطويق تركيبته الشكلية بحاشية هي بالأساس شريط يؤطر الكل فيحوله إلى وحدة أو إلى جزء 
معزول عن العالم ويؤطّر الأجزاء المفردة فيفصلها عن الكل. تتحول اللوحة شكلياً إلى مأطورة 
تجد سندها في الزخرف العربي الإسلامي. وحيز تشكيلي حديث. يستمد علاقات أجزائه من 
نظريات الممارسة التشكيلية الغربية. إلا أن حركة الأرناؤوط تتوزع بين هذا الأخذ المباشر 
الشكلي من الزخرف العربي الإسلامي وبين الإضافة في مستوى التناول التقني والمرجعي 
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الذهني. حتى لكأننا بالنجمية تكتب لذاتها تاريخاً حديثاً عند الأرناؤوط مُقارنة بتاريخها 
العربي الإسلامي في الرقش والزخرف بشتى مجالات نشاطه وتقنياته. 

اختار الفنان مبدأ التحويل والإضاف”""'. الذي هو مبدأ الحركة التي تتجاوز التفاعل بين 
الأجزاء إلى إضافة صبغة الدّيمومة. وهو ما توفر للأرناؤوط باعتماد نهج التكرار كأسلوب 
ا ل ل ا 
اللوحة. بل يخلق الشيء كلما تكرر في ظاهره واختلف في باطنه. وهو التكرار بالاختلاف الذي 
يتضح مفعوله في المباينة. بين الوحدة والوحدة وبين اللوحة واللوحة. ضوءاً ولوناً ووضعا 
وظهوراً. وبين اللوحة واللوحة تركيباً وترتيباً وتنظيماً للعناصر. رغم تأكيد الأرناؤوط على 
تعادلية أهمية المركز بين الوحدة والوحدة أو تعمد إيجاد الحدث المثيّت للابصار. 

يبدو الجذب قوة تسكن لوحة لطفي الأرناؤوط من خلال ما يؤسسه انبثاق الضوء نوراً 
مُتفجراً ومن خلال الدوران والطواف الذي تزج بالعين فيهما كلما تمركز الإيصار وثبت في 
مركن تجسية أوالوحة ذلك أن الوجدة المفردة خلاصة لفعل المرَكرّة والتمحور ولفعل توزيع 
القوى للونفة و لحدوفنة والسطية ركنا مكايا فى مقا |( الوجو ده الوه لسن نيا 
متطلق الأعتناء وإليها عرد ها للف كرى فى ارشاطها بالمظلق وضي الفيع نري لحكل اروف 
لها صفة الهندسة الحية التي تنبعث بتواجد التوترات. وبهذا يتضح التوتر في العلاقات بين 
المكوناث والجزة المتكون من الوحدة الزخرفية (كخلية في نسيج واحد) وتصير اللوحة إطاراً 
كليّاً للوحدات. غير أنها تمثل جزءاً من شمولية أكبر وهي الحيّز الثقافي المنتمية إليه بوصفها 
وفي الأصل مأطورة من غلاف زخرفي متعارف عليه. 

إن التكرار بالاختلاف ليس إلا انخراطاً في مفهوم العمل كالانخراط في الحياة بتعاقب 
أيامها ولياليها وبتواتر أحداثها بين الفاجع والسار وبين المدهش والمقبول لذلك يستقيم 
الإدراك والتأويل عند هذا الحيّز من إبداعية التكرار الخلاق في بوتفة الشبيه- المختلف أو 
المتجدد بالإعادة. وعليه يصبح اللاتطابق بين الوحدات عنوان السمة الفسيفسائية للحياة ضي 
كليتها كحركة ضد السكون أو بالأحرى ضد الموت. 


7 الوضوح والتحجب 


انتهت لوحة لطفي الارطارو إلى إظهار حيز تشكيلي يتمتع بشفف وبنورانية قلما ندركها 
في أعمال غيره. وهو ما يتجلى في استعماله المسهب للأزرق وللأبيض معاً. الأزرق بتنوعه 
كلون متدرج من الإضاءة إلى الظلمة والعتم: والأبيض كقيمة ضوئية قصوىء تتلون وتتلبس بما 
حولها وبما يحتويها من أجواء''''. وليس بغريب أن تتغيّر ملونة الرسام من فترة السبعينات إلى 
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فترة الثمانينات من الألوان الحارة (انظر اللوحات الأولى للأرناؤوط) إلى الألوان الباردة (انظر 
اللوحات الحديثة لما بعد السنوات الثمانين). تفتح الزرقة فيها على فضاء يكاد يتوحّد لولا قوة 
لقيو لفنرق لمحن سز اك أكان ليوها للضفيرة اوشواكر العف 

إن ضفي سطوة الأزرق وانبثاق الأبيض ما يسرب التوزيع الضوئي الذي لم يبق باهتاً لتسرب 
بعض الألوان الساخنة إلى ملوّنة الرسام كالأصفر والبرتقالي والبنفسجي.ء وهو ما جعل 
إضاءتها مشحونة بالحيوية. وساعد توظيف تقنية التلوين بآلة الضغط الهوائي على خلق 
ضبب طفيف يحجب في الغالب التخطيط الأولي للعمل؛ الذي يتعمد الرسام إظهاره قصد 
إبراز الفواصل بين الوحدات. فنحن نلاحظ من خلال التدرج الهادئ للضوء كيف يتحول 
بمفعول الرش إلى نقاط تتكاثئف عند المراكز وتذوب في فضاء الألوان كلما غادرت المراكز نحو 
خارجه. فتنتج أبعاداً فضائية وتتآلف مع البعد المرحلي لتعاقب التلوين لتصير إلى تراكم هادئ 
حافت لطبقات خفيفة من الألوان ولطيفة وشفافة اير لقلة الكثافة اللونية في المحلول 
المستعّمل سائلاً ضي آلة الضغط الهوائي). هذا ما يولد لعبة التسابق والتلاحق بين الضوء 
المتَرجَم خطأً ولوناً وتدرجاً وبين الظلمة في كنف شفف شاعري الظهور. وهو ما يريد لطفي 
الأرناؤوط إبرازه من خلال التأكيد على استعمال الأزرق متنوعاً في الفضاء الإجمالي للوحة 
(على كامل الحامل المساحي) وعلى توظيف الأبيض والأصفر في الحواشي وخاصة في المراكز 
الشكلية. خفيفة هي المادة اللونية المستعملة و(لطيفة) نفاذة للضوء ومتدرجة. لا تعكس حركة 
الجسد الذي يقوم بالإنجاز بقدرما تعكس حركة الفكر المتوازية في مسارها مع حركة الإنجاز 
المبنية على المراحل وعلى التخطيط. فالمباعدة بين الجسد الفاعل وبين اللوحة عملية تأسيس 
لتَمّاهي الفكرة بالإبداع. ويتضح مسار العمل في احتجاب براهين التدليل على حضور الجسد 
كطاقة محولة للمادة ومبرزة لحضورها. وكأننا بجسد الرّسام لطفي الأرناؤوط يتخفى خلف 
آلة الرش بالضغط الهوائي ليقول أن ليس في جرابه غير النور مثلما يقول الحلاج: ما في 
جبّتي إلا الله". الأمر الذي يعكس تحول الإبداع عند هذا الفنان إلى نوع من التنستك. 


ب- سمير التريكي ومحاورة المنهج التراتي 


ظهرت أعمال مير التريكى التحريدي الهتدستة في الوفف الذي قطعت كن تخرية الطمي 
الأرناؤوط مع الطبق النجمي شوطاً لا بأس به. وتبطن هذه الأعمال توجهاً إلى المادة التراثية 
أكثر ظهوراً وتأكيداً مما هو لدى الفخفاخ. إذ لا يُخفي التريكي هذا التوجّه. بل يؤكد عليه 
بخطاب واضح خاصة عندما يشير إلى تأثير دراسته للفن العربي الإسلامي على تجربته إذ 
يقول لمحاوره أسعد عرابي: 'لولا اكتشافي للمفردات ولإيقاعاته الرياضية في الفن الإسلامي 
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خلال سنوات البحث الميداني لتابعت انقطاعي عن التصوير” ''. وتتجلى بهذا التصريح الذي 
كنك موسر الترركي داككر بو سوق أعفية الإشكال نا الاج الدزافية ف فكرية الفنان 
التي لا تنفصل عن مجال بحثه النظري. 

تل تشرية سني القزيكى إذا ف تفذا الانقياء الا عط التشكيلي الموروث. الذي يمتد 
إلى الفترات السابقة للفتح الإسلامي الذي يجد في المادة الزخرفية والهندسية الففاونة ندا 
وتموذجاً فى نفس الوقت والذى .يعد فن التطبيقات الرياضية مجالا للمتعة وللبحق قوذات 
الحين. وهو انتباه مرتبط بآليّات تحليل المنهج الذي تتوالد به الأشكال وتتوزع وتتراكب وتتراكم 
على المستاحة. ولاايرى الريك فى" الاعتماد على الرياضيات وغلى الهندسة خرها اواتقيلا 
لافات: العدان الابداعمة عالصيسد ليس غائبا في الإنجاز بقدر ما هو حاضر من خلال 
اتخراطة فى الفضاء الجمنى ذاكزة وشكلا وقضاء معيق” ٠‏ 


يقول الفنان عن تعامله مع الشكل المفرد : "أفسّر تعاملي مع المفردة بارتياحي لهذا التعامل 
أولاً ٠‏ فأنا لا أكرر أشياء تم إنجازها. وأتعامل مع المفردة كي أنتج أشياءً أعتبرها حديثة. 
والمفردة هي الجزء ا الذى يُمكن أن دكزره وهو يمكن أن ركو شكلاً هندسيا يسيظا كما 
تمكن أن يكون مركيا ب" +ييدو هذ التصترع عمط الكلافة الرساء مع الأشكال الهندسية 
التي تسيطر على لوحاته في بناء شبكي ومفردي في نفس الوقت. وبمعاينة العديد من أعمال 
سمير التريكي ندرك سطوة البعد الشبكي على صياغة الفضاء التشكيلي للوحة مهما كان 
شكله 0 أ عد . فالشبكة هي المنطلق الدائم لبناء اللوحة خاصة في 
الأعمال الأولى. إذ يستنتج الإبصار أنه أمام مقتطع استثنائي لفضاء أشمل وأكبر. وكأن اللوحة 
بمثابة الإطار الذي يمنح الإبصار القدرة على التركيز والتدقيق في المساحة المؤطرة. أما 
الشبكات فهي تختلف من لوحة إلى أخرى وتتنوع تنوع التركيز على فضاء دون آخر. ونلاحظ 
أن الفنان ور هم تكيه على الشاء بانفردة فى إلى النام بالفظة الذوانة يخظف المفردات أي 
أنه يراوح بين حركتين توليديتين: من الجزء إلى الكل في اتجاه ومن الكل إلى الجزء في اتجاه 
معاكس. ولو تأملنا بنية اللوحات التالية بالصورة رقم (0) وبالصورة رقم (1) لتثبّتنا كيف تكون 
هذه الحركة المردوحة 
تؤسس الشبكة. المبنية على التقاطع المدروس وقق الدوران والإزاحة حسب زوايا يقوم 
الفنان بضبطهاء الأشكال التي يقوم الفنان باستغلالها بتوزيع لوني وملمسي مدروس ومُختار 
في نفس الوقت. ولا تقوم الشبكة بهذا الدور فحسب بلء تمنح الفنان الإمكانية للتأطير 
وللاقتطاع., إذ نتبيّن هذا الأمر من خلال إمكانية استرسال الشبكة خارج إطار اللوحة مثلما 
تبرزه لنا الدراسة الخطية للبنية. ففي اللوجة بالصورة رقم () وفي اللوحة بالصورة رقم (8) 
يأتي الإطار ليشكل الفضاء وفق الصياغة التي اختارها الرسام لفايات جمالية تتأكد مع 


ام 


القوين: الذى 'يحكم يدور إلن الشراكم والتراكب كمقط اتشكيلق وعفالن: 

تتأكد هذه الاختيارات مع تعمد التنويع في الشبكات التي تولد المفردات كالمربع وسداسي 
الأضلاع والمثلث وغيرها من الأشكال. وهو تنويع يُخرج المبحث عن العمل النمطي ويعطي 
للعمل إمكانيات غديدة من الظهوز ومن التشكيلء ومن خلال هاتين اللوحتين: يظهن التويم فى 
اعتماد الأشكال والشبكات وهو أمر منطقي فلكل شبكة توليدها وأشكالها الخاصة بهاء لكن 
المهم هو فى أن هذه الأشكال والشبكات لا تنضبط لمتطلبات الزخرف بشتى مرجعياته بل 
تأتمر بما أرادته لها اختيارات الرسام من ضوابط توليدية ومن تنويع ومن تصورات جمالية 
دون أن تغادرها روحها المرجعية. 

يبدو التأطير من أهم العمليات التى يعتمد عليها الفنان في صياغة لوحته . فالاطار هو 
الفاصل بين الفضاء التشكيلي والفضاء المطلق وهو المحدّد للوحدة /الكل أمام الشكل/ الجزء 
وكذلك الجزء إزاء الكل. فاللوحات تظهر كمأطورات لتراكيب مستقلة تتصل بالزخرفي 
وبالعمل الرقشي في عمق تكوينها أسساً وظهوراً دون أن يكون البعد الزخرفي مسيطراً أو 
متتكلة إزوف :رتسب" +وسيكفه أن انتما ميو اخركى قد أنه إلى هده الالة ازا 
من روح العمل الرقشي أن تسكن لوحته دون أن تتجسم كمنتهى للمبحث التشكيلي. وهو وضي 
خضم هذه الموازاة بين مسار الشكل المفرد في العمل الزخرفي المرصود لتغطية المساحات 
المختلفة من العمارة ومن استعمالات الحياة وبين مسار ذات الشكل المفرد في لوحته يصوغ 
مبحثا يذهب إلى توظيف الأسس الأصلية للعبة التوليد الشكلي المعتّمدة في المجالات 
الزخرفية والرقشية من خلال الاعتماد على الشبكة أولاً وعلى تقاطع الخطوط والاتجاهات 
ثانياً والتراكم والانتشار ثالثاً أو ما يحدده "أولاغ قرابار' بمفهوم النثر. إن الصياغة التي 
يقترحها التريكي لفضاءاته التشكيلية هي تلك المستمدة لطاقاته الرياضية من إدراك الأسلوب 
التوليدي الذي يحتكم إليه المنطق الراضي بالقيس وبالإزاحة وبالدوران والتراكم في ذات 
الحين. ولا ينكر التريكي اهتمامه بهذه المسألة بل: يؤكد عليها لما تحتويه من بعد معرفي يجمع 
بحت الخدم والعاج ورين التعلم والاكيظاك وهو بوه اد يدع ون السركوي كيده اوكا رياو 
معرفتهكمالا يجعل من الفن حكراً على المتعلم الدارس . ورغم أنه ليس من المولعين 
بالرياضيات أبدى الفنان سمير التريكي استعدادات هامة وطافقات متجددة في محاولة فهم 
قو الحداكي الشكنة رالود تفن الوروك عن العس التمايعة تسكيه ا اوس فا لقونانه 
التقنية من تعامله مع المادة الزخرفية المتوفرة في الهندسة المعمارية المتوسطية ' ''. وقد كان 
هذا الاهتمام المركز ملهماً حقيقياً لإنجاز الأعمال التي ما فتئت تظهر أوجها مختلفة تدلل 
على تورات ذات بعد فردي شخصي وأخرى جماعيّة ثقافيّة لها دلالاتها ورمزيتها في الانتماء 
الاق لآ يعيري منة الوستام بقور فنا سفن إلى تاكيده والترهية عليه 1 
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تعكس الأشكال والتراكيب فكر الفنان وتوضح لنا نهجه مثلما يقول فوسيون فإن خلف نظام 
الأشكال ثمة نظام العقل أو بالأحرى الذهن' '. وليس ذلك بغريب عما يرمي إليه التريكي من 
اذاف تفكيلية لها علاقة يعناعات جمالية خبلون رويدا زويدا مع تفلم التجرية هن مسترى 
اكيرما لامر لقن نمق الكردكى على الصمية رحن الدخيل عن[ العطيا ذا وطن قراننة نتن 
التقليدي من الموروث التشكيلي ولكنه طرح سؤالاً منهج في استلهام التراث على د.عفيف 
بهنسي في قراءته لفكر الباحث العربي السوري. وها هو يحاول المسلك من خلال تواصله مع 
الشكل والاسنوب ا استجايق د القرات بإتعاملة المكدوغة ولكن ياسلون تولبادئ نض الشكل 
والمحتوى أمام تصور حديث ومعاصر وبأدوات جديدة. 


"- آليات التمشي وجدل المرجعية 


نشير في البدء إلى أهمية العديد من العناصر في تعامل التريكي مع اللوحة ومع تركيباته 
وهي التأطير والتوليد والإزاحة الدوارن وتوفر التوزيع الانتشاري والاعتدال الذي لا يقطع مع 
التناظر بقدر ما يذيبه في التكوين حتى لا يسيطر على التركيبة وأخيراً التلوين الذي يأخذ 
نصيباً من جهد الرسام'”"". ويمكن لنا أن نستخلص هنا الاستنباط والإنشاء بالتأليف كمبدأين 
يقوم عليها عمل الرسام. ويلوح الاستنباط في ما تحتويه مدونة الأعمال من أشكال بسيطة 
ومركبة تدل على أصلها المرجعي وهي أشكال تنبعث في مساحة اللوحة وفق اجتهاد شخصي 
في إعادة الصياغة الخطية والتركيبية ضمن شبكات مستحدثة. أما التأليف. والذي يعود في 
الأصل إلى مفهوم تقليدي يمكننا الرجوع إليه عند الماوردي في ما يسميه ب "الألفة 
الجامعة” '. ونعني به ذلك النسق الذي يتم عبره التأليف بين البعد الشكلي ذي الأصول 
التقليدية والبعد اللوني الحديث المبني على الأساليب الحديثة والمعاصر من صياغات لونية 
مدروسة في تجربة التريكي. 

يسعى التريكي إلى توفير الانسجام بين العناصر المتجانسة والمتنافرة التي تجتمع في 
مساحة لوحته بقصدية تبدو مؤكدة وحذرة. فمن البديهي أن يكون التلوين بالصيغ الحديثة 
بالاعتماد على الدهن الزيتي أو على الآكريليك مختلفا عن التلوين الذي يقوم به المزخرف 
والمرقش. ويضعنا مثل هذا التطرق إلى المسألة اللونية أمام متنازعين هما بالأساس العمل 
المخطوط كصيغة تركيبية والعمل الملون المنتهي كصيغة تشكيلية وجمالية ماثلة. وللمتأمل في 
الأعمال التشكيلية لسمير التريكي أن يلاحظ ما تكتسيه هذه المقترحات من ظهور مادي " 
لوني بالأساس' وما تتميز به من حركية ومن ذبذبات بصرية ومن إرباك طارئ على العين أثناء 
فشراءة اللوحة. فالعمليات التشكيلية ما تفتأ تتغير وتتنوع وفق متطلبات العمل ووفق التصور 


حك 


المفترض للمشروع التشكيلي الواحد . وتتعدد المقترحات اللونيّة في أعمال سمير التريكي وضي 
كل لوحة نكتشف معطى جديدا كالتقابل والانعكاس المرآتي والدوران والإزاحة حتى لكأن 
اللوحة كساء من الألوان المتداخلة بدراسة محكمة تبلغ المقاصد الجمالية. وهي مقاصد على 
علاقة بما جاد به الموروث المحلي والإقليمي من إحداث للحركة البصرية الكثيفة الوجود وما 
أنجزه الفنانون التشكيليون من المحدثين الغربيين في الفن البصري كفازاريلي. كما يتضح لنا 
البحث عن المعادلات اللونية وعلى المعالجات التشكيلية الحساسة في العديد من الأعمال 
كالتشاف أو التباين الضوئي الطفيف أو التباين اللوني أو التباين في مستوى الشحن., التي 
نظلهن لنا:عتد معايتة العدين- من أعمالة:. 

يتراءى لنا في تناولنا لبعض هذه الأعمال كيف يسيطر التباين اللوني كمعطى رئيسي على 
ظهور الأشكال وعلى صياغة الوجه النهائي للوحة؛ حيث تتراكم الشبكات المخطوطة بحركات 
خفيفة غير ضاغطة لتظهر في تقطع في المستوى الأول بينما تتأكد الخطوط في المستوى 
الثاني لتعلن حضور الأشكال التربيعية في الخلف وتأخذ تلونا 'متواكرا د في التلوين مع نزعة من 
التمييع ومن تداخل الألوان الخضراء والصفراء والزرقاء والحمراء . في البعض الآخر يكون 
التباين اللوني أكثر حضوراً وتميزاً بين الشبكة التربيعية المخضرة في المستوى الأول وبين 
الشبكة التي تتمركز في المستوى الخلفي والتي اتخذت من الأحمر القاني يم 
وأحدثت تقنيات الدهن الزيتي والحبر العديد من الممازجات اللونية على المساحة الحامل سعى 
الفنان إلى توظيظها توظيق المتحكم فى اشكاله:وضي ألواثة: إن الخلاحظة الهنامة التي يمكن 
استخلاصها هي الفارق المنطقي بين ظهور الأشكال والشبكات ضمن الحيز الأصلي الذي 
استلهمت منه وهو الأمر الذي يؤكده الرسام ويسعى إلى تمييزه. فقد اختار التلوين وصيغ 
انتهاء اللمخرع التشكيلي كوجه رئيسي للمباينة بين روح العمل التقليدي الذي تلعب الخامات 
المنتوفرة قرا كعتنا في صياغته وبين التقنيات الحديثة التي تمكن من التوصل إلى إحداث 
التوازنات والإرباكات البصرية القن تمن باللذة في التلقي وضي الأذواك مدا 

عندئد نتبين من معالجة الرسام للشبكتين الرئيستين للوحة تكوين سباعي. ففي حين 
تراكمت الشبكات الخطية المتكونة من سبع متوازيات أفقية فوق بعضها البعض بالدوران حول 
محور مركزي لتحدث مراكز التقاطع في أحد هذه اللوحات اللوحة فإن البعض الآخر ينبني 
على التجاور والإزاحة والدوران لشكل المربع المقسم هو الآخر وفق نظام توازي الأشرطة. وفي 
هذا المنهج التوليدي عبر الخطوط امتوازية م ما يؤكد الاستنباط الذي يسعى التريكي إلى 
اعتماده في أعمال التشكيلية. ويعتبر الإيقاع بشتى أصنافه وأساليبه ركيزة أساسية في التوليد 
الشبكي والمفردي بالإضافة إلى توزيع الألوان الذي لقاو كحناتهن وكاتوا با هانفا 
نفساً تجديدياً أضفاه الرسام ليعطي لأعماله انتماءها للعصر وليباعد بين الممارسة الزخرفية 


ةل 


والفن التشكيلي. ولئن اتضح لنا هذا الأخذ في مستوى المنهج عن التركيب الشكلي دون إعادة 
ما سبق من أعمال زخرفية فإن الذبذبات البصرية الناتجة عن التوزيع الإيقاعي المعتمد على 
الانعكاس والدوران والإزاحة هو الآخر قد أضفى على الأعمال صفة الحداثة وروح التجديد. 
فالشفف والإيحاء بالعمق المتولدان عن التراكم وعن تخير الأشرطة فيها والإرباك البصري 
والتموج المتولدان هي نتاج للوعي بالأدوات التقنية التى منحت إمكانية استعمال ألوان ساطعة 
وأخرى خافتة وغيرها متباين أو متدرج. إن هذا الأسلوب سبب في إنتاج الإحساس بالمتاهة 
البصرية أو بالمخادعة التي من شأنها أن تدفع بالناظر إلى البحث عن البدء أو المنتهى فلا 
يقدر إلا من خلال قراءة تسافر بالعين إلى الأصل الذي يتم استحضاره فيصير الأمر إلى تعدد 
فى القيزاءة بي اللقيحهبة إلى الشكلن واللوثى و إلى المرجع الولف وإلى الدلالن النناى يوطني 
القيم الجمالية خلف المنجزات التشكيلية لسمير التريكي. 

توضح لنا هذه العمليات ما أدركه الرسام من قدرة على التعامل مع الأساليب التوليدية 
والتوليفية في الفن الرخردي العربي الإسلامي وفي العمارة خاصة وفي غيره وما استوعبه من 
ملاحظات في الأعمال المنتمية إلى حضارات أخرى وكذلك ما سمحت به المرجعيات الغربية 
من قدرة على العمل ذي المنطق الرياضي كأعمال 'فازاريللي' أو أعمال "إشير' ' 8501181 " 
الذي يوظف التراكب عبر الإزاحة والدوران والتلاحم الشكلي من خلال التعديلات والأسلبة 
التي يدخلها على نماذجه المشخصة. ولئن رصد هذا الرسام الغربي أسلوب تحول الشكل من 
الطبيعي إلى الهندسي وفق نظام الاعتدال واستعمال الانتظام الإيقاعي والتناظر حسب 
المحاور والمراكز فإن سمير التريكي وفي ما أنجزه يستلهم دوران وإزاحات الأشكال الهندسية 
والخطوط المتوازية لإنتاج عالم من الأشكال التي تعطي الانطباع بأننا نعرفها أو نعرف على 
الأقل أسلوب الحصول عليها بمثل ما يتأسس من أشكال نجمية أثناء دوران المربع حول نفسه 
أو حول محور في منتجات الفن الزخرفي أو في الرقش. 

تستمد تجارب سمير التريكي إذاً روحها من المادة التراثية المقروءة قراءة حديثة ومعاصرة. 
وهي فراءة دارسة أو لنقل مقاربة عالمة بما هو متوفر من أسس ومن وسائل يتم بها إنتاج 
الشكل والتصرف فيه وفي وسائل إبداعه وبعثه فوق المساحة. كما تستمد الأعمال عمادها من 
الحس اللوني المرهف الذي أراد الرسام التريكي أن لا ينحصر في الموروث من التوافقات 
اللونية ومن الصيغ المرتبطة بالملامس وبالخامات التقليدية وهذا ما تلمسه في تعامله مع 
الأروات التشكيلية ومع الحضور المادي لمختلف الخامات التي يوظفها في أعماله. لذلك لا 
ينحصر البعد الجمالي لأعماله في المعطى التراثي بقدر ما يتجاوزه إلى المعالجة التشكيلية في 
حد ذاتها والتي يفترض التريكي أن تكون ذات أبعاد رمزية ودلالية وفكرية هامة. ويؤكد على 
ذلك منذ البدايات حيث يقول لمحاوره: "أنت تحيرنيء ما الفرق بين الميدانين وأي تناقض 


8و١‎ 


بينهما؟ لا يمكن أن تكون فناناً تشكيلياً اليوم من دون أن ترفد العمل الحرفي (التطبيقي) 
بالبحث النظري”” 2. وتتجاوز المسألة التمسك بالمنطق الرياضي والاعتماد عليه خاصة 1 
التناول الشكلي للأعمال بقدر ما تصب في تصور شامل للعملية الإبداعية وللرسم عموماً. 
ونستشعر أن لدى التريكي رؤية خاصة للتعامل التشكيلي الواعي بأدواته وبمنتهياته مع المواد 
معرفية كانت أم مادية. ولعل في الحركات التي يقوم بهاء أي في التنقل من الجزء إلى الكل أو 
العكس وضي المراوحة بين الحديث والقديم: ما يشير إلى الخطوط العريضة لهذه الرؤية. 


يستعمل سمير التريكي الخط الواحد المتكرر بالتوازي فيعدده ليُنتج من التوازي والتقاطع 
بالدوران شكلاً مُفرداً فيكرره ليبتكر من تكراره ظهوراً مختلفاً متنافراً طوراً ومتشابهاً طوراً 
آخر إلا أنه يسعى إلى التأكيد على الإيقاع الذي بإمكانه أن يترجم ظهور الواحد في المتعدد أو 
الظهور المتنوع للواحد وفي ذلك عود على أهم الأفكار الواردة حول الفن الزخرفي العربي 
الإسلامي وكذلك نفاذ إلى جوهر الحركات المجردة والخالصة التي تعلمنا الطبيعة والحياة 
بعضا منها وتتركنا نتأمل البعض الآخر. ويصبح الإدراك الجمالي عند الفنان سمير التريكي 
نوعاً من الخوض في المسافة الفاصلة بين الذاتي والموضوعي دون الاحتكام المطلق إلى المنطق 
العقلي. ذلك ورغم صرامة أعماله المنبثقة في الغالب عن مرحلة تخطيطية والمارة عبر فترات 
تؤشر على فكرة اللوحة ا ل ا ا د فتئ يحيره ويجعله 
ا مواقف صعبة إزاء ما يوم به وما ينجزه ا ١‏ 0-0 كانت الموضوعية قائمة في هذا 
البعد الرياضي الموجه للعمل فإن الذاتية تبرز في التوجيه الاستثنائي للتراكيب وللألوان!""". 
ولم يأخذ سمير التريكي من الآخرين. حسب ما ضمنه من قول للرسام 'بيسيار' في تقد 
لتمشيه التشكيلي” '. غير ما آمن به له فتبناه وأقام معه علاقة حميمية وأضاف إليه من جهده 
الموزع ذهنيا وعاطفياً ومادياً. لقد صور سمير التريكي نظاماً جديداً ليس هو نفسه القديم 
الموروث بل. يأخذ الروح الكامنة في هذا القديه اسواسل هنا سي يعدن دوا تدارا ديد 
متفرداً سواء للشكل أو للشبكة أو تلصيغ التركيبية..ورغم ما اصطيغت به هذه الأعمال 
التجريدية من صلة بالتجريد الغربي تؤصل رؤية حداثية للتجريد العربي الإسلامي مع التنبه 
إلى الفوارق الجوهرية بين الأصول الجمالية الموغلة في التأمل الروحي والوجودي لدى 
الغربيين ضمن تصور تيوصوفي ماورائي وباطني التوجه وبين نزعة عقائدية ترتكز على تأمل 
الموجودات والوجود من وجهة نظر إيمانية على علافقة وطيدة بالجوهر الذي يتسم به الخلق 
الإلهي. ومن خلال ما تحتكم إليه أعمال سمير التريكي من قواعد ومن قوانين وأنظمة وأنساق 
نستشف هذا البعد من التأمل النافذ خلف ظاهر الأشياء إلى واقع الظواهر وأسرارها., إذ 
يقول: ‏ ...إن البحث عن الجوهري في الطبيعة (وهذا هو دور الفن) يمودنا إلى اكتشاف 
القوانين والنواظم التي تحكم دائرة وجود الحركية. إن العالم جملة من الآنساق الرياضية سواء 


كا 


كا ناه كناشرة البواطلة "77 ذاه فكت تناطن الشكورةالسارسة ومن هاعر سق سني 31 

التطابق فيه مستحيل استحالة تحول الكائن إلى آلة. والتجريد عند سمير التريكي إنما هو في 

الإدراك لهذه القوى التي تتحكم فى النظم والأنساق دونما تأكيد على تعلة عمائدية أو 
م ا ل : ك0 : 2 البسيم 

ميتافيزيقية. فهل يكون ذلك ضرب من توازي الفن المجرد والعلم 5 


بمثابة الخائمة 
رأينا إذا. كيف أن هذين الفنانين تعاملا مع المتئن التراثي العربي والإسلامي بمنطلقين 
مختلفين وضمن أطر حديثة مبتكرة ومجددة. وتكمن الحداثة وبعد التجديد فيما نصطلح عليه 
بالتمشي التشكيلي البحثي لكلا التجربتين. ذلك أن لطفي الأرناؤوط لم يسع إلى أخذ النجمية 
الزخرفية من الحضن التراثي 'نسيج وجص وخشب ومعدن مُزخرّف' كي يعيد زرعها في 
الحيز التشكيلي الحديث. بل أسس لهذا الطبق النجمي حكاية ذات عناصر تشكيلية تقودها 
الأوضاع والألوان والأضواء وكأن الأعمال فصولا من سرد بصري الخصائص تشكيلي 
الأهداف. لقد لاعب الأرناؤوط هذا الطبق النجمىي وفق قواعده البنائية دونما أي إخلال 
بصيغ بنائه أو ظهوره الشكلى البنيوي وفي الآن نفسه خلق الأطر التشكيلية الملائمة والمناسبة 
لهذه النجمية كي تكتسي لبوساً خديكا من احيت الحلون والظهور والعظيم بو الجيركة وود 
الفعل يخرج عن كتلة الموظفين للارث الحضاري والثقافي من الفنانين الذين تبرز أعمالهم 5 
شكلانياً فجاً أو صيّغاً قشروية غير ذات عمق. أما بالنسبة إلى الفنان سمير التريكي. فقد 
عتغن إلى أن يكون بحثة التشكيلي قائماً على المتعة الذهنية في التوليد الشكلي القاني هن 
التصرف الواعي في التنظيم الشبكي سواء من حيث توجيه الاختيار الشكلي ' رف ري" 
أوميق كتلال تزحيه البعادات القه كيزية حابي وفق ساي الندى والتاهدة :وكا اقانوة المتوارقة 
عن الأجداد والمتجددة بذات الميكانيزمات عند المحدثين. وعلى هذا الأساس يقدم سمير 
التريكي دلالة ملموسة على أن روافد الإبداع في التشكيل العربي الإسلامي الموروث لم تجف 
وأن في إتباع مسار القدامى بروح التجديد وضمن بحث منهجي يعي غاياته ما يجعل من هذا 
التراث حيّاً في مناخ جديد وضي صيغة حديثة. 
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جاء في شهادة الدّراسات المعمّقة للباحث علي الجلطي بالصّفحة 5 ما يلي: ' نستنتج أن 
الزخرفة تكاد تكون الميزة الأساسية للفنون العربية الإسلامية بل هناك من يربط بين 
تعدد الفنون الإسلامية وبين الزخرفة باعتبار أن فن السجاد؛ وفن النحاس. والمعادن. 
وقن العشارة وقرة البخظ والكتانة: وفن المتمتفنات وغيرها 16 هده القنون: تكرايمل يفيزة 
واحدة تجعلها منتمية للثقافة الإسلامية موافع وأزمنة هى انث شتراكها جميعا في حضور 
الزخرفة بجميع صيغها ". مابين المشهد والشهادة قراءة في مستويات الترميز لنماذج من 
الرّقش. تأطير الأستاذ الناصر بن الشّيخ, المعهد العالي للفنون الجميلة بتونسء السيّنة 
الجامككة اا 1 


يقول موليم العروسي: 'إنّ التاكيد على فكرة الإله النوراني؛ بما هو مبدأ منزه وأصلا لكلّ 
خلقء لم يتمّ في مكان آخر. حسب الوثائق ق بالطريقة التي تمّ بها في الدّيانات التوحيديّة 
في الشرق الأدنى. والإسلام هو آخر الأديان ين استطاعت أن تقيم نسقا وي 
مثيل له. يصبح الإله في هذا النسق مجرد قوة خفية لا تدركها الأبصارء بل هي 
متتخهيلة حدر قلق إوراك الضيفرة ومعتحة على الاذزاف اهنا «السحماء والسييست 
منتشووات اترائظلة يف ارم ١‏ 


هناك في العالم العربي. إذا نوع من التصوير اختار القبض على النور كمطلق وتنزيهه 
تنزيها تامًا. يتعامل هذا التصوير مع النور على أساس أنه النور المبدثيٌ الكة نور وانحداً 
أحداً منتشراً في مطلقيته على اللوحة لا يمكنه أن يُرى. بل إنه يصيب ناظره بالعمى. 
كذلك العمل على اللون الذي يفضي بالعين إلى الانجذاب. هنا يمكننا أن نعيد النظر ضي 
مريع مالفيتش نفسه. فالإمكانيات التقنيّة يمكنها أن تنقذ العين من العمى. وبإمكاننا أن 
نضع المربع الأبيض على سطح أبيض ويكون المربع بارزاً وهذا ما سوف يعطي إمكانية 
النتوء والظل. وهنا نتساءل : هل يمكننا اعتبار هذا العمل قبضاً على النور المطلق؟ موليم 
العروسي. ص ”85. المصدر السابق. 


- نسبة إلى أبولون وديونوزوس من الآلهة الإغريقية. 
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عا اأء ع تلاأضاعم 12 عل عتغاذلام ع1 1م2170 01016 3 32020106آ امآ ,أعصقعا اظ علاكة]] 


]1 عل 1غ ؤلا2م . .5-6 م .]1ن .م0 .21تنااعام ععومدع'آ .111 21513216نا 13 عل عاغنانو هآ 


8 - :عنال عناع ص 15ل أ0ضعلاة1) ع20121010و(ط» نمدع0220 ع1 ,02ل م1121م 5ع185]100م كاأمعصةاة جاباعل 
ع1521نااعة]لطع 25‏ 212]101ع20ع1'022 عل 12108نا51ة'1 ]1ع172ع/00ا0ع8 ,للهع322م 12 أء 
عل اء 6 الامتاممه عل عصرؤاولاد عاطنامل نا دهأء5 تللم ع1 اللقلسطالا عناوتصة]ذ2:260-1 

116ص ...60 ,عنالاصتة!ذ!-0طدعم تتة'! كناد 521و .70114 ع0 عناو1أغطاوء عدولا 


.143 .م ,1994 كته ,320] 2 لتتة 11 '[ 
4 - يعتبر العرب المربع رمزا للأرض والدّائرة رمزا للسماء. 
٠‏ - » ,لإع-ع[[اءه عل 010701155م <للة أأم2ه 01011 ع356م ,عمطه1 13 3 مماووعمء'! علكممء ع 11 


ع5 عل اء 121ع2021128 ذال ذناووع0 -ناة زع/اء5'61 ع 0551511165م 565 ]2021131 11 نان كناآم أمقاناة'ل0 


2 ععقاع ,اع اا لعووع'! 03125 0212161215د . 131 .م .نت .م0 .عع 1الة/ا ورور[ 

١‏ - عبد الرزاق الخشين. المفردة في الفنون التشكيلية . نشر مركز الفن الحي بمدينة تونس. 

سنة .١58‏ والقول المضمن لموتدريان عن نص كتيه لخلة » 0701011015 بإعانة الشاعر 
والنشر والتوزيع. ١.*ص‏ 0 

١‏ - يقول جيل دلوز: ' اللإضافة ليست خاصية من الأشياء. إنما هي على الدوام خارجية 

بالنسبة لحدود الأشياء .... ..قمن خلال الحركة داخل المكان تتغيّر الأشياء داخل مجموع 


- 8 90- 


مناتيرو مها عكر اندافن كال الأسافاف :كان الكل تهون أو حير عسنتة المعووة 
اللدركة: مرحم بين عودة تورات دوزاوة التسافة و الوسسة الحافة للسيتماء مسق 
/الاذاء ص.7١‏ . 

غ١‏ - » 6)0085م16 عل 5ع501 نمك كتناء!211 عناع م0151 30025 كناول8: ع5)6211 6م16 12 
لعطملانزذ عل علاءء) ,( دعاك دعل ع1اعء ) علا10) 3506 0100ا6م16 12 ) 6ع 1216 مم0اناةم16 13 
010 ع212]015م16م ) 20226 6)1102م76 13 ,( ناماه دنا تعامدام ,1ل2202) يلل د5عزوعع دعل ع 1اءء 
ب( 0161201216011 5ع لمعه .(220)17 ألاعم ع1 ,علانا_'! 3 عمععاما ) ع121ناأع تماد ممكتافمة: 12 
: 21 لاط طاطدآ ذ5ع1111) ع3 ,اعناع 015012 01117025م 20115 ,ر5عع86م65©» 6)1101م76 13 ع0 20-013 
عل أء ععمع1116ل 12 ع1انا50 عااإعنن12 2 ع1لاعء عل 13ع20-0 ,علكة/ا 0ملألاقم6: 12 عل اء عنار 
ع©2ع:01116 12 غ121 1نان 6)1102م16 عذنا ,ل2ع17ممرمء 12 1نان غع1اعع ...: عاأنامزة ع22ناء1[ء10 ,0 
5 611015م16 ع0 د5عنالاقطعع) 5ه5 3112 علا لقاع . ,عقوه0'1 22155326 هآ 1 0116 


.9 .م مأككء ,م0 .ممععددوظ .]1 ع60612[1ع ع1ا016)10م عل امعصمنغاة 


-15 : لإع[1320105 نام ,تاع[ط عكل» ع1 5لءل/ أموؤ15اع 0ط .1010201552016مم5'2 2ع عله أء ع215م2 
أ5ء 102 ذاه عالاعء 3 عاأطةاطتيع؟ ,متقصسط'[ عد55هم06 ذآنالن عؤ5دع]215) عمنئل عم[ عد 11 ,1امم 
.20011 2 25م ]01/62اعم 26 1نال أء 12 5هم ]202 أنال 572765 6215 كملهازءه كمقل 86 دمام 
أء للواضنه1 عالطصيعد بعاط ع1 ,عتعناع امعالاممء آنآ ع2 آنان عه اأأععلواء6 5 [11اناوكره.] 
8 ع0 ل0جعم عاط ع1 ,اأعقلد[ءة'5 11'نان عتلادعط كل .كلهاء ناعاط اء اناقط اعك ع1 اع ,أخمعئة1210111 

5132 اأمعالاع0 أء ,عالاعاعمعة511 16205 نان 5ناآام عتاة'2 3 'لالكناز ,50201116 . م1 16ل أمقآ 


4 .م مأك ,.م0 .721112 2ه2آ : الوتاوط2 

6< شين التريكى هود إل انساكه انطلاقا هن ترات القن الاتساخس»تحوان لحريدة الحيناة 
اللندنية. أجراه أسعد عرابى. .١19938//8/50‏ 

4 - من مقابلة معه فى الحلقة الخاصة به من برنامج لمسات الإبداع للتلفزة التونسية سنة 
47 إعداد وتقديم رشيدة التريكى والأسعد الجمّوسي الإذاعة والتلفزة التونسية. 

9 - 1532ل رع تتناء2[1/ ع2210ع ع2نا اتماعسصسعصه'! 2 علرمعع3 11110نا50 دعناوعة[ : » علزغلم المولالم 
مه ةق علممعزد أء 6متاوعل أوء تنا 11 ,ععانة'! ؤمع/ا 06كناما عصمل أوع امعدمعصه"! , ل[ اعطممعء'ل 
..10115531166م 111 011 52128 1011 011 211221011« . .عنال اق طاكع : عاعع أكصتلكا ممنغللظ .13)11ه0660 عآ 
.1990 3515 .11216262 ع2ة81 عدم عمع ملل ممناءء011 0 


أردنا بهذا القول عدم تأطير الزخرضي أو الرقش في خانة الإنتاج الإبداعي الدوني. 


ةد 


٠٠‏ عنو]ء06 لكآ عتدةذ : » كألاك عز أء ,5265021101065 و5ع1 كنامم 06ل 616 5ل8لطقل لدم عل 


-١ 


عم ع[ .عناو ]2 فط 2م ععمعصة! ع1 ااعساعنان تطموعع ععتئةل ناه ععتل عل عاطهممع2! 5كناهزناه] 
امعصة[ة'ل «ممتأم مه 1كصهها عل العطرع ناكام ععلة'ل معلإ552ه 2 21010151 اعل1ع1لاء5 5الاد 
وأعطعه» . عل 116و5ل171قنا ,ع21171511911نا 10غة)1تطقط'! ثنامم 6أامع265م عدغطاصلاد عل أزممم ]1 


.40 م ,1996 غت111نال 11 015ن ل 


ألد6 لامآ عتتصوذ : » أمعال تامع صط (...وعدمع لإ01م .كقصةء) د5ع]1لاأماعم ذعطم عل 5ع115) 5ع[ 
أ ,0232 التاكتات بع3235 عناو انا 6صرمقع أهد'! 3 1112155 كتاعآ .هه (222) 128 اأمعصرع676721ع 
3221م -/071011) 1 ككش]ل/ة عل ع106'! 3 جع 2021020 10 1نا0م أكنامء ألا 02ا1]10د1 56 35م 1501101نامم 
.(و)عاأعصصه ]201 (و)عطاعضه (واكناعا وعممم؟ دع 3 العطرعم لمعه وتعطءمممع؟ م0 .عرلقاء 
5 كنا20 .ع010062531512© 1021266 026 3 ,210153 عصنا 3 عاطصوووع؟ (زمملأئللهن 12) علاع" 
كناام ع0 01نان ,ألنممصاع 'ل عع2ع132 هنا كصفل اع 25م أمعطعععطء ع5 آنالن 101011222165 15لاعاة 016 
[أحأاوع'2 50111505 210 ناماع ع[ 7 مقط | لاكتاط-22:20 أنة'[ ع20 "إعنامرع؟ عل عنان هزه 1 مم16 
كا 1626101 2[ ! علممعل عم واعء 008 7 501 دع ععمقكمم 13 عل لنااعء 3 16! المعمرع ]1م62 كوم 
أتل 18 عطتصطرمك كتنام أء 6الووعع26 عملا عمل أوع أصتصمميع'! ,عاط 0551م كهم أصقاع'م مالطتم 
5ن .063 غ21116276م3 20115 أنال ع2 عنال 5عتاناة 5ع1 ,عأاء 1720م عم مه" ,اط [ذد_ظ 
ألل ,211622102 عملا صعلط عالتمع اذ 2[152105أمعل1ءء0' 1" 9 علأطه)ااغما مااع داوع دم لأهمة لج '! 
عتألاة 26لا عأذااء 11 كتقدم جرع [طناعل06 ع5 عل ,عتاناة تلمع لاعل ع0 ع32181م عمنا .آلا 0كلذض][ا 
: 202161022018126 ع2135 ع1ناأ[اناكء 12 كضقل ,ع70116 عنان صعلط عأمقكنامء ,مملكهصة11ج'0 عصره] 
216 132810116 011351 102أدء1 1 تأمعل1'1 :هم أمعلاطه دهك'نان ع6معء10 060161211526100 12 أوع'0 
أع1 6نا10ل12 صعاط 13121نامم أوء 721 ع[ "'ع1ال12551ء ع25256 عتنأآنء 15 عل عناوممة علمصوعع 113 
1211 دع 02نان عع1538ا'1 0325 10315 ,20610 عع2ع16161 12 0325 35م أدع'2 11 1لآ 0 لشفا همد . 


9 .م .لذط] 


'77- رماع5 مم1ااع0 3 نا متداوعء عقل0 5ع 5ع1010 2011250010 نا لتقارعه عكل1ه دعل أء... كالزموء 


8 عل اععم25 نا 5هم عدمل أوعام أتضمدع'! كصفل د5عج22ه1 دعل عالا 19[ دعل عزلا .مدع '! عل 7/16 


م لالس زوزق 


؟؟ - يقول سمير التريكي ‏ نعني بالتكوينات المنتظمة تلك التي تولد بالتكرار داخل حيّز 


لامتناهمي وغير محدود . وترتكز التكوينات المنتظمة من وجهة نظر الرياضيّات على ما 
اصطلح عليه بمجموعات الاعتدال 106]5165لإ5 عل 65م0ا70ع 165 ومعرفة نظرية المجموعات 
نك ممستجيليةا إذا كان مانا مشكيليا : متهماريا اوتشوفيا فين التتشتسان كن 
الإمكانيات في اقتراحه لتكوينات منتظمة انطلاقاً من مفردة تشكيلية معينة". من 


8 4/ 


مداخلة بعنوان: التوالد والفردية في الفنون العربية الإسلامية. ألقيت بمناسبة انعقاد 
الندوة الدولية الأولى حول آفاق التنمية فنون الزخرفة في حرف العالم الإسلامى. 
وفشق 211-14 جائفك 153197 
3002 الماوردي أبو الحسن. أدب الدنيا والدين, دار الكتب العلمية. بيروت. ١‏ . ص8 .١‏ 
اح وار وين فا التحماة الاشؤافكة :عجر ان اسه كر التي مس ا 


1 - انظر إلى ما يعتقد من وجود قيد مسلط على عمل الفخفاخ في قراءته لهذه الأعمال 
وفي تضريحةه لأسعدا عرابي بالمصدرين المذكوزين سابقا..حواز لجرينة الحياة اللندنيّة 
أجراه أسعد عرابي. و كتاب التراث والإبداع. نشر بيت الحكمة وايديليس. 

/ا”"- ]502 ع11عم1012 12 أء مملاعنل56 12 ,(1670) عمعماناهظ8 عتأماعم ع1 عنامظ» عصة ناد 12 عل 
5 )© 0655112 0561م00 3 235 2100121 'إ'2 11 زع26ة55» 502 ]561291 ع21620مم2 502 زع1لاأماعم 

:» ل'0ا ع1اعه أوع') .[...] ع15لاأماعم 12 عل 21:1165م 266255211565 5لاآم 5ع عطنا أوء 215م1[مء ع0 
11 اناعم ظطوئنان ع1اء أوع'ء ,لاناعلز 145 اأمعمرع1621ع2 26115 أء ع 10م 16 أء عصصة "1 
علاء أوعا'ء ]120 نا دع :20م ع1 أوع دع لز نان مأودعل ع1 ع206 رأقة عتامط عل امعموع لغطعة عع لمعل 
لال ' 2261116 16 022015156 غ121 0105101015 2 لع لد . كأصع8 ضل ,1نلهء35آ أرع0116 هم 0106 


4 .1992 215 .00112 0لق مخ ده تلظ .ع51 151ل ع1 كناد 5ع2010ل 


78- عل 0171516نا ,ع211151]211نا 2102 [[أطقط'! عنامم قأمءد16م عؤغطاملاد ع0 16:ممم13 م1 216 


01 .م0 .39 م,1996 غع111نال 11 كامنا] 
9 - حوار لجريدة الحياة اللندنيّة. أجراه أسعد عرابي. مصدر سابق. 


11 ع0562516 16[عوم3ء 13 أء ماع52 0'365 0115انامم ع1 عتارء 6011 2022102 ع0نا عأكلكءاء‎ 3 2) ٠ 
06016 ع6مع501 12 أء أقدئنآ .ععهلكناد عل ع6كمعم 12 عل أعتعممهء عمغاعوهيةهء 16 ععاعمع‎ 
أنان 1/0113 .دواع ةئناوط0'2 للد217 األاقط 585 نا عاناعل 10115 أضاء]3 أله د5عطمع1]2200‎ 0111 
511 11526102ألالء 12 عل عتنا61مناد ع21أمع2 52216 12 0101م 3 ,رملووعط6 ]ل6)2 رع‎ 22111611 

205 12 أوع 1نال 616215166 . 13 اناد 85521 .2ذ'! عل قطعدء ع050'] .ماع21 لمعقطظ مادم 
عمأعموعط عدم كتهاعمة'1 عل غ6نن120 .عناو0كلاعة مملغدمتعفص"ا عل عزعمه1مطعلاوم 
00ل .0350ئ8آ[ 15[مجممط-مدع[1 عل ععه61: ,لإعصوالط عثلة1ن) اء عطتةطة[-عناوعةآ 

0111-11-19. 


-/ة؟- 


الحروفية ...الجمالية ... الحداتة المقيدة 


ياسين النصير 


الاستهلال 
١‏ 
فى هذه الوزفة ساف حو الكروس ف رو عون كن :13 رجفي و وتراففة قافية علو 
الفلسفة العربية الإسلامية. ثم تعنى الورقة بجماليات الحروفية عبر استخداماتها المختلفة. 
بما يؤكد أو ينفي الرؤية الفلسفية تلك. ثم علاقة الأثنين: الحروفية والجمالية بمفهوم الحداثة 
في الفن التشكيلى المعاصرء فيما إذا كانت الحداثة فيها مقيدة بتلك الفلسفة,؛ أم متمردة 
عليها . 


وابتداءً نقول: أن الحروفية ليست الحروف فقط. بل هي فن امتزاج الشكل واللفظ. حينما 
كو اللوة لكة جمروفية اننا عر اك اااي الأو 'لفة تشكيلية: كما كان 
الصوت هو أيضاً اصطلاحاً رمزيا لمعنى أو مدلول" '. ويبدو لي أن هذه المهمة تحتاج لأكثر من 
بحث في جوانبها المتعددة. خاصة الرؤية الفلسفية التي تتحكم باستخدام الحروفية 
وانطلاقاتها الحاضرة والمستقبلية. من هنا يصبح المرور من الحروفية إلى الجمالية وصولاً 
للحداثة. بحاجة إلى جسور معرفية. تربط بينها وأن هذه الجسور تستفيد من التجربة الذاتية 
للفنانين العرب ومن التجربة الفنية العالمية. أما خارج هذه الفلسفة:؛ فلن يكون حديثنا عن 
الحروفية العربية. بل عن حروفيات أخرى. وهي مهمة ليست هينة أيضاً: ولا يستطيع بحث 
مقتضب كهذا الإيفاء بجوانبهناء لأن الخروفية ليمنت حصيلة تجرية لفتان أو خطاط. واحد ولا 
لتجارب منطقة معينة من العالم الإسلامي دون أخرى. بل هي تيار فني / فكري ينهل من معين 
الفلسفة العربية الإسلامية. ويتمرد عليها. ويحاكي التجربة العالمية ويتأثر بها. إن من يتابع 
تطورات الحروفية اليوم نتيجة التلافح الثقافيى والإبتكار. يجدها قد شملت ميادين فنية: 
وسمعازية: ودزيتتة ووطباعية وككلطة ‏ فمتي تقول قم السوورفية : تجن لها كاويج] مشنها سك 


وء.4- 


عبر قرون. من مرحلة ما قبل الإسلام وإلى يومنا هذا. ومن يدفق في جمالياتها يجدها قد 
تداخلت مع ثقافات وممارسات فنية أغنت واغتنت إلى الحد الذي يجعلها اليوم تياراً قائما 
يزاقهمشواء أكان ذلك فى متملقنة الفسرق» التن تمت آيكنا الهته والضنين: واليناياق:ويلود 
فارس. وتركيا. أم الشرق الأوسط. أوشمال افريقياء أو العالم الغربي الذي تأثر إيجاباً بفنون 
انبرق خلؤل الكرفين القامن صقر والتاضع عشرة :اذ السو من بمعة حتدرافية يكنية تمدن 
الحروفية:.ولا من مساهفة فنية محددة: يمكن الإنطلاق منها إلى ها وصملت إليه اليوم: 

ونقول ثانياً. أن مفهوم الحروفية كمصطلح قابل للحياة. لأن يختص. ليس بالأبجدية 
الكتابية فقط.. بل بأبجدية كل الأعمال اليدوية والفكرية. فالحرفة مشتقة من الحرف. ونعني 
بذلك أن أبجدية ما لفنون النجارة ولفنون الزراعة ولفنون الأعمال اليدوية. من حياكة وسباكة 
وفنون شعبية وأدبية وفكرية. يمكن توصيفها بالحروفية أيضاً. ما دامت لها حروف خاصة بها. 
في هذا البحث غير معني بجماليات هذه الأبجديات الواسعة. ولكن الإشارة إليها تعني إن 
سعة فكرية ما يمكن أن ينطوي عليها مفهوم الحروفية. خاصة ضمن تيارات الفلسفة العربية 
الإسلامية. 


١ 


يتألف عنوان الورقة من اربع كلمات ” حروف.. جمال. الحدانه شد" وهنا حدر داه 
أشكالية نقدية, لأننا سنجمع بين ثلاثة حقول مفترقة المفاهيم لضا 

فالحروف هي الأبجدية العربية تحديداً. منتقلة من الخطء, إلى المدونة. ومن المدونة إلى 
العلامة. ومن العلامة إلى الصورة؛ ومن الصورة إلى التجريد . ولكن هذه الحروف التي يتعامل 
الفنان معها ليست معزولة عن الرؤية الفلسفية للاسلام. خاصة الدينية منها. فهي مهما 
اتخذت من أشكال فنية تعبيرية ورمزية. ومهما تنوعت مادتها وتراكيبها. تنتمي للفكرة 
الصيانية الكبرى التي تدين بها الفلسفة العربية الإسلامية. وهي التوحيد. وأن هذه الفلسفة 
قوة معرفية تمارس حضورها على كل الأنشطة الفكرية والاجتماعية للمسلم. ومن هنا فالبنية 
الصيانية ليست مجرد أفكار. بل هي مؤسسات. لها دور الهيمنة على الفكر والحياة. وسنشرح 
ذلك مفصلاً في تضاعيف هذه الورقة. 

على مستوى التجرية الفنية. لن نتفهم العلاقة بين الحروفية والفلسفة العربية الإسلامية 
عملياً إلا إذا كانت مقترنة بالمكانية. فوجود الحروفية كخطوط تتعانق مع المكان - الورقة - 
الحائط - القماشة-....الخ لتشكل كتلة بصرية مقروءة / مرئية؛ وتتداخل مع غيرها من 
مكونات اللوحة. هي محاولة لتجسيد تلك الرؤية الفلسفية عيانياً. وبشكل محسوس. ناقلة 
فكرة التوحيد من الماورائيات إلى الواقع. لذا فهي ليست استجابة من غير هدف لقدرة 
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الحروف الذاتية على تشكيل رؤية روحية. بل وتشعرنا ونحن نقرأهاء أننا قريبون من الله. نعزو 
دهن نرقر فى حدهنه القورة الفقينة فى الكدرؤطية الى قورة الملسيقة العردية الأسااسية فلن 
تطويع الحروف لأن تصبح جزءا من بنية فلسفية تصون الدين. وتحميه. وتوسع من تأثيره. 
وتفتح له نوافد جديدة تستوعب شطحات الفكر. فعندما تصبح الحروف ضمن تشكيلة بصرية 
/ معملية سواء أكانت هذه التشكيلة لحرف واحد. أو لأحرف غذة تفبيخ تخري ا سوفن 
معنى في مكان تجريدي أيضاً. بالرغم من إمكانية تلمسه والتعامل معه. بمعنى أن الحروف. 
انتقلت عن طريق الفن. لتصبح صورة مركبة:. ناقلة روح الدين إلى الحياة. ومن يتتبع هذه 
الأنقالة ضوفي ييه :قو خورف ستيلة من العارسات الوطسةة اعر اف تررتية شفية: 
واثنيف كمالنة كلسنية مرووا قود عدر شحدوة عن الشعر اف اا كل 


أما مفردة الجمالية. تعني. فلسفة تقييم. وتقويم. العمل. من خلال نماذج من بعض الأعمال 
الفنية. كي نبين أين يكمن جمال الاستعمال. ولذا سيكون تعاملنا مع الحروفية بوصفها إبداعاً. 
تحررالإنسان من الرؤية السطحية المباشرة للعبادات. لتذهب به. إلى ماوراء الصورة الفنية 
للحروف. أي إلى العقل. إلى الفكر. إلى تلك الوشيجة التي ترتبط الحروف بالله. وسنجد أن 
هذا المحور هو محور واحد من محاور الجمالية. وخلال الصور سنجد أن مبداً الصيانية 
متحكماً بسياقات اللوحات الفنية حتى الحديثة منها. نحن إذن في تحديدنا للجمالية كي 
نبحث في تطور الحروف. من إيقاع الشكل البدائي لها. إلى المطلق. نسعى لتبيان العلاقة بين 
الحروفية والدين. بين الحروفية والمساحة المكانية. بين الحروفية والكتلة. فالجمالية في 
الحروفية. نوع من العبادة. أو الصلاة. هي صيرورة للكائن. وشكل من أشكال الصلة بين 
الخالق والمخلوق. وسنوضح عبر النماذج د للوحات الفنانين التي تتعامل مع الحروفية 
تعاملاً متدرج الفهم والتشكيل. 

في حين تكون الحداثة في يعكنا كريد : هي الأسلوب. أي الكيفية التي تحولت الحروفية 
فيها إلى فكر ومفهوم وطريقة شاملة لا تختص بالفن التشكيلي وحده. بل بعموم تطورالأساليب 
الفنية. ولذا فالحداثة فيها كما سنرى. حداثة مقيدة. ولكنها نقلة فكرية وأسلوبية كبيرة 
تحررت فيها من بعض القيود الدينية لتجاري تجارب عالمية ولكنها بقيت ضمن السياق 
الفلسفي العام ومن هنا فهي ليست حداثة حرة كالحداثة الغربية. بل حداثة مقيدة بأصولها 
الفلسفية كي لا تخرج الحروفية فنياً عن هدفها الأساس. وهو التقرب إلى الله عن طريق 
الكلمة . من هنا نجد الحداثة التي نعنيها في هذا البحث تشكل مفهوما د وكنامتضنا: 
وكبيراً, ليس من الهين أن نلم بأطرافه هنا. فهو يتصل بالبناء الإجتماعي حيث الحرف لغة 
للجميع:؛ وبالبناء الفلسفي والفكري والثقافي حيث الرؤية الفلسفية تتحكم بكل الأنشطة 
لتطوير المجتمع. 
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هذه أقانيم ثلاثة متسعة, ومن حقول معرفية غير متجانسة زمنياً. فالحروف قديمة قدم 
الإنسان. بينما الجمالية والحداثة نتاج فلسفات وأفكار حضارات القرون الأخيرة. وعلينا كي 
تولهتهنا بسينافا معولا لونزه الورفة: إن تمسق «الكتيين من الطرويكات: الك ميركل شير 
تكوين رؤية متسقة لهذا البحث. فالصعوبة تكمن أولاً. في إختزال المفاهيم: والثانية ضفي 
تكييفها لسياق معاصر. 

: 
تنويع الملصادر 

تتكشف حقيقة الفنون الإسلامية. وخاصة الحروفية عندما تجاورها مع فنون مشابهة لها. 
فهل جاءت الحروفية في الفن. نتيجة تأثر بعض الفنانين بالحروفية الهيروغلوفية والنبطية 
القدوية وما ويحه متها من تايا فى المرن الثالث اليجرق عندنا استهدمك :فى الور 
واللوحات الفنية؟ أم هي منطلقة من جذور الفلسفة العربية الإسلامية ومدياتها المعرفية 
وبحدفاة آم أنها إكتسبت قيفة هنية يعدما"القنتكل الخطاطون العرب» وغيرالعرت: على فكرة 
التواحيك:فى الخطة ام جاءت الفنية للحزوفيّة العريية يمد أن تأئرث بالترجمات وبال حكاك 
بثقافات الشعوب الأخرى. خاصة ما نقله المستشرقون والفنانون الذين زاروا الشرق العربي. 
والشرق الأقصى. واطلعوا على تراث الأمم ومخطوطاتهم. واكتشفوا الطاقة الفنية التي 
تمتلكها الخطوط العربية؛ فنقلوها لحضارتهم؟ أم لا هذا ولاذاك5 إن من يراجع صلة الحروف 
بالدين سيجد أن الحروفية بنية صوفية تجريدية تستفرق عملياً طاقة التأمل بالخالق. في هذا 
المجال. نجد أن صلة اللغة العربية بالدين الإسلامي: تتحول من الصورة إلى الكلمة ومن الكلمة 
إلى الكتلة ولذا فهي بنية تجريدية دينية حملت الوحدانية في أبعادها الفنية. بالرغم من أن 
فنون الحروفية العربية القديمة والحديثة. خلت من تمثيل القصة والشواهد والحكاية الدينية؛ 
كما هي عليه الفنون المسيحية عندما أعادت قصص. وحكايات الأنبياء. رسماً في الكنائس, 
نجد الحروفية العربية أعادت فكرة التوحيد عن طريق تفجير مكنونات الحروف ذاتياً. والبحث 
من داخله عن مديات معرفية خاصة عندما تجاورها مع غيرهاء أو أن تجعل منها كتلة مالئة 
لمساحة اللوحة. وسنجد من خلال النماذج أن طرقاً فنياً كثيرة سلكتها الحروفية كي تصل إلى 
أن تكون هي بذاتها عبادة عن طريق جماليتها الفنية. والمشكلة نقدية. فعندما تقف أمام لوحة 
حروفية تحتار في أي اتجاه فني تضعهاء وتكون الحيرة أكبر عندما لا تجد معايير نقدية 
لتفسرها في ضوئها. عندئذ تصبح الرؤية النقدية لها خبط عشواء. رأي يعيدها إلى جذورها 
الإسلامية وآخر يلحقها بالمدرسة التجريدية؛ وثالث يعيدها إلى فنانين قدامى ومحدثين عرب 
وغربيين. لذا فالرؤية النقدية تقع وفق تصورنا ضمن ميدان الفكر الصياني / التدميري 
اللعتروف قشف الحودية الامتلامية أ يعدا وهو السشية من انيفو التفيعين لها تكميرا .. 
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يقول أدونيس في هذا الصدد " الأبجدية تجريد. وهي لذلك أغنى: ها وا كر ثبوتية 
ودتفيه كن الضورة بكم إن اللفة الأمحدنة كلد ضئلة والنفين والوغن من الضيؤرة الفشكيلية 
وهى لذلك أكثر قابلية لأن تشحن بالدلالات. هكذا يطابق التجريد الإلهى تجريد تعبيري 
بالكلام: وتتطابق الإشارة اللغوية مع الإشارة الإلهية. باذك أن اللة كلمبة لااضورة:ولا يورك 
الله ال ليها تقدم إدراكاً بصرياً خادعاً. وإنما يدرك بالكلمة( العقلية والقلبية) التي هي 
000 "تين أميل إلى تظافر هذه المصادر كلها. في ما وصلت إليه الحروفية اليوم. 
فما نشاهده من لوحات للحروفية يخلو بعضها من الروح الديني ليتحول إلى لوحة فنية تتعامل 

مع الحرف تعاملاً جمالياً وحداثويا. كلوحات مديحة عمر. في حين نجد بعضها روحياً 
والبخطى لاحو مانا كرييها ؛ وهكذا. فالحروفية الحديثة تحولت إلى تيار فني حديث. 
لنخلص إلى أن الدائرة النقدية في هذه الورقة للحروفية ستنطلق بعيداً عن أي توصيف مسبق 
أو محدد لها. 


شد وآن طريقنا كول إلى اماق الختروفية ليس سهلا اذ لم يكن محفوفاً بالمخاطر 
خاصة وأن مسيرتها تعرضت لجملة من الكوابح الدينية التي تمنهج استعمال الحروفية؛ وضي 
أبعادها لصالح منهجيات دينية سرعان ما تخلت الأديان اللأخرى عنها. وأعني ان تكون 
الحروفية خاصة بالزخرفة والنمنمة والكتابة والأرابسك. وبالرغم من هذه الصعوبات المنهجية 
التي ترتسم أمامناء نحاول جاهدين أن نجد المبررالمنهجي لوجود الحروفية اليوم في بنية الفن 
التشكيلي الحديث وهي البنية التي ستجرد الحروفية من أساليبها الدينية القديمة وتربطها 
بسياقات العصرالحديث وقيمه المختلفة. لتسهم في تفسير جوانب من تيارات الحداثة دون أن 
تفقن رؤيكهنا الفلسدية العديمة 

الحروفية فن. وما يترتب على الفن عموماً. يترتب عليها. ومن هنا ستكون بعيدة عن أن 
تكوق ماقضيقة نكاضاتها العرشة قعل فقن فحت أهتها على التطوير اما والاستهادة مد 
الآخر. ووحدها تقرر فيما إذا كانت تخضع لمنطق الفلسفة الإسلامية؟ أم لتأثيرات الغرب؟ أم 
لتجارب الفنانين والخطاطين؟ نحن لا ندعي على الحروفية إلا ما تقوله مسيرة الحروفية 
نفسها. فالكثير من الفنون الإنسانية كالأدب والرقص والغناء والموسيقى لم يُسبغ عليها البعد 
الديني. فاستمر بعضها ومات بعضها الألكن وا مكلك كسا مدها: كن التخروفية ولكونها: 
ملتصقة بالأبجدية. أصبحت الرؤية الفنية الخالصة لهاء. قيمة جياه ترتيط بسياق تطور 
الرؤية المعاصرة إلى الدين. فرسوم الواسطي., بالرغم من انها ميدن القتررة الخاكيرة 
احتلت مكانتها الفنية لاحقاً. وحكايات الف ليلة وليلة. أصبحت جزءاً من ثقافة عالمية لاتساع 
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دائرة الخيال فيها. والقصص الشعبيء والسيرء احتوت هي الأخرى صراعات اجتماعية وقبلية 
تعد اليوم ديواناً شفاهياً للثقافة العربية, وكلها ضنون؛ نشأ بعضها قبل الإسلام. ثم وجدت لها 
مسوغات وجود في الثمافة الإسلامية لتتطور وفق صياغات فنية حديثة. ولكن هذه الفنون لم 
يسبغ عليها صفة القدسية. كالحروفية. فأهملت نضا بينما الحروفية أصبحت من أهم 
الفنون لأنها تجذرالعلاقة بين الكلمة والعيادة. 
تشير المصادر إلى وجود ثلاث نظريات لتأصيل فن الحروفية في التجربة التشكيلية 
الحدينة. 
النظرية الأولى : تقول بتطورالحروفية عن الجذورالفنية للأبجدية العربية الإسلامية 
وفنونها ء 
النظرية الثانية : تشير إلى تأثيرها على الفنون الغربية وعلى فنانين غربيين زاروا الشرق 
ونقلوا عنه فنونه, ثم أعادوا صياغتها وفق تصورهم والامكانات التقنية 
الحديثة. ثم دمجوها بتيار الحداتة الأوربية. 
والنظرية الثالثة : تشير إلى العلاقة الصوفية بين الحرف والعبادة. 
نحاول هنا أن نلقي الضوء على هذه النظريات بما يفيد بحثنا وليس تفصيلا لها. 
فيما يخص نظرية التأصيل: نجد أن من يستقرئ فن الرقش أو الأرابسك مثلاء وهو 
الجذر الفنى للحروفية. نجد أن الحروفية نمت فيه. عبر تلاث مراحل: 
اللركلة الأون+ شويطلة النشكة ووقى الأساين الذى تست غليةفقة السروفية شيا نه دسف : 
فالنمنمة؛ فن مكاني تجريديء. يعتمد الجزئية كنواة تحوي الكلية.أنها تلك الطاقة الكامنة في 
الجزء. ولذا عندما تصطف أو تتراكم لا تحيل إلى متشابه. بل إلى تراكم نوعى. هى ذلك 
العالم الصغير الذي احتوى العالم الكبير. وسنجد لهذه النظرية المكانية المنتشرة في اللفط 
الواحد الدال على مجموعة كلفظ الجلالة.أسساً معرفية, أن التكرار لها هو تنويع فيها. هو 
تجدين' لها فالصوت المعكرر الذئ يردد كلمة اللة.فى الطفوسن والتجادات هو ليسن تكرارا 
للحروف بل للصوت الذي يتحدد ويكبر ويتسع بالتكرار. قالنوى الصغرى المتضمنة في الحرف 
الواحد تصبح نوى كبرى في التكرارء لذا فالنمنمة نواة قبل أن تكون جزئية. نجد حضور 
النمنمة في الحرف خلال ممارستة الفنية.أي أن الحرف الواحد يصبح كلمة. كتلة: 
صورة.مساحة. وكل هده التدرجات لم تخرج عن حرفيته كحرف مشبع بروحه الدينية: لكنها 
خلقت مملكة فنية بصرية هائلة القيمة. عندما نراها من زوايا مختلفة وقد أضافت الألوان 
وتدرجاتها وحركة الفرشاة.عليها قيمة تعبيرية. هذه الطريقة الفنية هي تأصيل للعبادة؛ لأنك 
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لا يمكن أن تجرد الحروفية من بعدها الديني. حتى لو استخدمتها لآغراض مغايرة. فالحرف 
يحتوى على غالم أكبر من حجمه: هذا ما أضافته الثمنمة للحروف. 

على مستوى الخط الذي تطور عن النقطة نجد النمنمة تياراً في بنية الشكل المرئي. ومادة 
يمكنها أن تغني عن الواقع لتعيد تشكيل الماوراء بطريقة تأملية. فالنمنمة " تنقل الواقع إلى 
البعد الخيالي. إن التنظيم الجمالي لهذا الفضاء. الصميم والمتحكم به. والذي هو بالنتيجة 
قضناء ثم مريمية إنما يؤكن علئ :الشكل ابخيانى تلتشكيل البلاشتيكي: فى الوقف نفسه ينم 
قي ساف :يعنت لذ جما لها وووقه تيو 1 


المرحلة الثانية: فن الزخرفة. ودور الزخرفة كبير في الحروفية إن لم نقل هو الأساس 
الثاني الذي أكسب الحروف مرونة في التعبير. فالزخرقة بنية خيالية لاحتواء الأبعاد في إطار 
بنية الرؤية البصرية المقبولة. لذا تجدها تلتف. وتتموج. وتنحني. وتغور. وترتفع. وتنخفض. 
وكأنها تياراً مائياً يدخل في أواني مستطرقة من أجل أن يرسم لنا صورة متعددة الأبعاد 
والجوانب. هذه الطاقة الفنية التعبيرية. مكنت الحروف من أن تتغلغل في المرئي وضي ال ماوراء 
في آن واحد. وكأنها توصل بين الخيالي والواقعي. بين الصورة وتأويلاتها . اضافة إلى أنها 
تلاك تمستاطة التلرون والاطنافة والمسسي» ره يا تهيك الكدلة كلها عرنة نو النفطلة بيية: 
سنراها في الجماليات للحروفية عندما فضلت الحروف التعامل مع المساحة في اللوحة الفنية 
الحديثة. وابتعدت عن قراءة الحروف كما هي منطوقة. وقد تأثر بها فنانون كبار.كما يشير 
طون بمارقنتي :فى وواسعة :الع النقتطة الهمة الى مقطن الحزوفية وطلاقتها بالزخرفة :هن 
البنية الفنية لهاء فكانت بطريقتين: مقوسة الخطوط ومستقيمة. وهاتان الطريقتان مكنتا 
اللحتروكية سوا نواه مرتكعوت المنمنات و تمتيعة وطتررةة"مضناةة السجرفياف الأتلامية: 
لتخلص فن الخط من أية موانع: وسنجد التواءات الزخرفة قد أدت لاحقأ إلى إغناء الفن 
التسريوق: بالفلاقة الروفحيلة الخد كن يشففل الشكل بنغينه ويتحامن مو أ كاقير: دلعى: 
وسنجد فنون الزخرفة تتسع لتشمل الديكور والعمارة وهندسة البيوت الداخلية والجوامع 
وبيوت الله. وغيرها كما مهدت الأرضية لفن الرسم خاصة في " تموجاتها الخطية لتكرار 
الموتيفات والعلامات الملونة على السطح"''. وهو ما اعتمده عدد من الرسامين الفربيين خاصة 
بيكاسو وبول كلي الذي يُعد الأب الزوحي للحروفية في الفن الغربي: ومنه استفاد الكثير من 
ضضائي الشرق من بينهم شاكر حسن آل سعيد ونجا المهداوي وغيرهما. 

المرحلة الثالثة: هي فن الكتابة. الكيليغراف. وقد اتسعت هذه الطريقة من الكتابة 
التشجيرية إلى الكتابة الشعرية حتى أمكنها أن تستعيض بالصورة. وضي فننا العربي الكثير من 
المساهمات الشعرية التي تعمد الكاليفرافية كطريقة العراقي ناصر مؤنسمن. وهي مرحلة مهمة 
في تطور الحروفية. فالخط الإسلامي يتصل بفلسفة الأعماق الروحية للإنسان. ويصبح جزءاً 


/اه - 


من انشروبولوجيا ثقافية يمكن أن تشير لها على أنها بنية خاصة بالإنسان في مختلف أنحاء 
العالم. تلك هي الروح الخفية التي تحول الخطوط إلى إتصال روحاني. وعندما فهمها الغرب 
طور آلياتها ودمجها بالتعبيرية والتجريدية واستفاد من مرونة الخط في ذلك يقول الفنان 
هروك ريد * إن التسبيرية التحزيدية كشركة فنية: إثما فى معالحة وامكداد للتجريدية 
الكاليغرافية (تجريد الخط) مفهومة كتعبير عن الفرد. ومن هنا فثمة علاقة وشيجة تريطها 
يفن النخطة الشرف 7 

ويذكر الباحث اليوناني السكندر بولو ' أن الخط العربي فن رائد وأساسي وذلك على 
عكس موقع الخطوط لدى العديد من الشعوب الأخرى' السبب الذي يجعله يقول ذلك. أن وراء 
الحرف العربي فلسفة دينية إسلامية. وهي قوة له ومنهجه لاستعمالاته. 

وتقول الناقدة الألمانية سيجريد كالا أثناء مشاهداتها لأحد المعارض التي أقيمت في بغداد 
عام ”1517م ” من ضمن ما شاهدته لم أجد نتاجاً يفصح مصدره العربي وينطق به إلا ذلك 
الإنتاج الذي يتصل باللغة ' وبالطبع تعني اللغة العربية بعمقها الديني.. فن الخط العربي هو 
تثوير لهذه اللغة.. ويعزف العبقري الاسباني بيكاسو ذات مرة من أن " حروفه وانحناءاتها مادة 
فنية مدهشة أقصى نقطة أراد الوصول اليها في فن التصوير وجدها في الخط الاسلامي: 
وقد سبقني - كما يقول - إليها منذ أمد بعيد” '. وهكذا كان الخط العربي هو الفن الذي 
توحدت عليه اذواق وأعين المسلمين في الزكارفه الإسلامية بالمساجد من أصماع منغوليا 
والقوقاز. وحتى مآذن تركيا وألبانيا شمالاً. يووا بالأقطار العربية الإسلامية وهو الوحدة 
الجمالية التي كانت أقوى من اللغات. فالخط العربي هو حامل لغة القرآن الكريم وسفير 
الرسالة المحمدية عبر العالم منذ ظهور الاسلام حتى نهاية العالم. 
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هذه المراحل الثلاث. لم تتم متتابعة أو متعاقبة. وإنما متداخلة. فمهدت للحروفية أن 
تستبطن ثيمة دينية مستوطنة في بنية المجتمع عبرت عنها النمنمة والزخرفة والكتابة. وصولا 
إلى الحرف فنياً. لتصل بالتشكيل البصري لها - كقيمة عبادية- إلى مرتبة اللوحة. ولكن ليس 
بعد. إذ تحتاج هذه الفكرة إلى تقنيات وتصورات وتجارب وتأصيل نظري. فتحويل اللفظ 
الصوتي إلى كتلة فنية هي الغاية من استعمال الحرفية. الكتلة التشكيلية هي صوت معبر عنه 
بالتجسيد. وما ظاهرة الإلتفاف والكمون والاستبطان والتكرار للواحد. إلا لغة باطنية عميقة 
استوجب فهمها لفلسفة الكون. بإحالة المادي إلى الماورائي. الكتلة إلى عبادة بصرية. لذا 
فالفلسفة الصيانية لا تشمل التعاليم الدينية الصارمة فقط. بل نزلت إلى الحروف والكلمة 
والرسم والشعر. فالمثال الفني الذي ينتقل من الغيبي إلى الواقعي. يجتاز مرحلة التحريم بأنه 


٠‏ ش5- 


يعبر عن الذات الإلهية. كمرددة بصرية للتصوف. فالذات الإلهية تكمن في الكلمة. إن طاقة 
المتلذة لست كلماتها كنظ وإته] «التسون أن ظلاقة التافكل تقون ام الله خا ضفي الحسد 
للإاستجابة الروحانية لما في الكلمة؛ وما الكلمات التي تتردد في الصلاة إلا وسيلة لمثل هذا 
الإتحاد. ولنا أن ندرك أن الحروفية باعتبارها متطورة عن اللغة. ليست مرفوضة في 
الإسلامءلالأنها لا تصور القصص ولا الحكايات الدينية بأشكال ضنمية أو بشرية. بل هي 
تصوير للكلام. أي إنها لطع هالا روحياً من الحروف. من هنا تعبرالحروفية الواقع إلى 
الماوراء. ومن هنا أيضاً ندرك كم هي الصوفية عميقة عندما أبعدت الإنسان من التعلق 
بالبصريات. لأن الذهاب بالعقل عن الماورائيات هو الكفر. لذا يجيء الخط وقد حمل الحق. 
وتجيء النمنمة وفد فتحت أوانا للتأمل. . ويجيء الرفش وفد تغلغل في الكينونة؛ وتجيء الكتابة 
وكأنها عبادة. ليصبح الخط لغة دينية. يقول الإمام علي "التكجل الحميل رن الح رفيو 
ثلاث مفردات ارتبطت بالحق: الجمال والحق والوضوخ ويقول أيضا: أن الخط من "أهم 
الأمور وأعظم السرور”' .السرور بمعنى الفرح الذاتي . ويقول ابن عباس أن الخط " لسان 
اليد ' أي تحويل الخط إلى كلام . ومعنى اللسان واليد أنهما يقتلان الصورة لكي يفصحا عن 
المعنى أي الحق في لانهاتيته" (. 

في جانب آخر نجد الفنون العربية على علافة وثيقة فيما بينها. فتقترب الحروفية من فن 
الرقش أو الأرابسك. وتقترب من الشعر العمودي كثيراً .الشعر يعتمد الصوت والتكرار 
الموتيقى تلضف عماءوزاء الصورة الواقنية له أنه ذافن إلى تالف الى فلك المقعة النففية 
من الصورة المضمرة في وجدان الأمة. ولذا حمل الشعر كالبدهم وديواتهم الم 
ومدوناتهم وجغرافيتهم. من هنا تعامل الإسلام مع الشعر عام يا لأنه يصنّور 
بالكلمات. إلا إذا كان لصالح المسلمين. ثمة وشيجة بين الإيقاع المكاني للخط والتكرار 
الإيقاعي في الشعر. وهي عملية توازن ثقافي بين كلمة تتوجه إلى معنى حياتي وهو الشعر. 
وكلمة تتوجه إلى المطلق الروحي وهو الخطء.. ربما لن يكون ذلك مرئيا لناء لكن من يتأمل 
ايقاعات وتشكيلات الحروف في المخطوطات. يجد ثمة واحدية بينها وبين القصيدة العمودية. 
لاشك أننا لا نستطيع الإجابة عن هذه التساؤلات المربكة. ونصادر النتائج الباهرة التي وصلت 
إليها فنون الحروفية الإسلامية. وإنما نشير إلى أن الحروفية توازي حضوراً الشعر. ضي حين 
تختلف عنه في المقاصد, لذا فالحروفية تحمل جذوراً فلسفية وليست مجرد خطوط أريد لها 
أن تكون مدونات لصور وحالات ومشاعر روحانية؛ وضمن هذا السياقء نجد الحروفية جزء 
من بنية فلسفية صيانية وجدت تعبيرها في الكتابة الفنية وتشكلاتها المختلفة. فتحولت إلى 
قيمة روحية تصون الواحدية. لأنها على صلة بالقرآن. خفي إطارها ينعدم التماثل لأي صورة 
خارجية. بل يبقى الفهم باطنيا وضمن الكلمة؛ لأن الكلمة تعبر الواقعي إلى اللانهائي. تغور 


٠١8 


في اللامرئيات ف ' الكلمة أنثى. حُبلى بطاقات البداية - الخلق. تضعنا دائماً في أفق ما لا 
ينتهي. وهذا نفسه ما تقتضيه حين تتحول إلى خط. ذلك أن الحرفبإذ يتحول إلى خط. 
يدخل في لانهاية المكان. ينحني. يتماوج. يتشابك, يتقابل» يتدورء ينبسط.- يلبس الحركة؛ في 
جميع أبعادها. ويخترق جميع الإشارات. في هذا المنظورء. سواء بالكلمة أو بالخط أو باللون, لا 
لش نهنا يوات لذ ميشه ةا ا 
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في إطار نظرية التأثير والتأثر: تتحدث الكتب والبحوث. عن أن فنون العالم الإسلامي 
وجدت طريقها إلى أوربا في أواخر القرن الثامن عشر وأوليات القرن التاسع عشر. وهي 
الفترة نفسها التي شهدت نهوضاً فكرياً وأقتصادياً وثقاضيا في أورباً. لفتح طرق للتجارة عبر 
القنرق إلى الشنين والهنو ركان مكن الحداة اتحيسوتيين اف خرنسا ‏ آنام حكه بابليوق الثاتك 
المحرك الأساس لفتح طريق قناة السويس الذي يربط أوربا بالشرقء طلباً لاتساع التجارة 
واكتشاف العوالم السحرية والثروات. بعد أن تمكنت أوربا من النهوض تقنياً في الصناعة 
واتعاهل: النتولك والكجا زه بوالكفافة والفلسقة والقؤة المسشكرية كينا ترركت اعبات الكتن 
العربية للغات أوربية بينها ألف ليلية وليلة ورسالة الغفران وكتب الفلك والطب والفلسفة. 
ضمن فترة الصراع الكبير هذه بين العلم والدين كتب غوته مسرحية 'فاوست عام١185.‏ 
فمن أجل نهوض أورياء على العلم أن يتخلص قليلاً من هيمنة الكنيسة لصالح القوى الجديدة 
التي اعتمةات العقل والفكر والتكتولوجياء فى :هذه الفجرة آيضا رئ تمل وعرمن فتون الشرق 
فى أورباء عن طرق عدةمنها ما تله الديلومانتيون والتمعهون والرحال: ويفضن الفتانين 
الذين سافروا إلى الشرق, ومنها ما نقله الشرقيون بأنفسهم إلى الغرب. إن معارض عديدة 
لون الشيرى فو اميف فى أوزيا "تفوت ا قشر مو سواما'ف العكهه عن لفن العردى 
الإسلامي' '' .ونجد أجنحة للفن العربي والإسلامي أقيمت عام 1478. جانب منه الفن 
العثماني. واحتوى الجناح التونسيء والجناج الجزائري. على لوحات فنية إسلامية تجمع بين 
الزخرفة والنمنمة والكتابة. ولم يكن ذلك في مدينة واحدة من مدن أورباء بل في مدن عدة. 
مما يعني ان ظاهرة الشرق في أوربا هي التي خلقت مفهوم الأستشراق الأوربي كما يقول 
إدورد سعيد . ولكن علينا أن نعيد تصورنا الذاتي وفق ما طرحه الغرب عناء الفنون التشكيلية 
يمكنها أن تعيد إلينا هذه الذاتية التي متد تأثيرها خارج جغرافيتها بما ملكته من حداثة 
التصور للعالم. ولم يقف التأثير على وجود معارض للفن الإسلامي؛ بل أن فنانيناً كباراً مثل: 
ديلاكروا .فان كوخ. غوغان. كاندنسكي.ماكس أرنست. كلود مونيهءايف تانغي.أي غراسيه. 
رينوار. موريس دوني.ألبيرماركييه. سينياك.ماتيس. بول كلى. كوكاشا. وتريس. 
وبيكاسو.وغيرهم. كانت معظم مشاهداتهم ورحلاتهم للشرق ولشمال أفريقيا. خاصة مصر 


-4١م-‎ 


والجزائر وتودشس والمغرب. وإلى الشرق الاقصى أيضاء للبحث عن خصوصيات المنون 
الشرفية: وعن الطافة الروحية في الثمافة الشرفقية. معاد هؤلاء متأثرين بما وجدوه. فطوروا 
وفق رؤيتهم ما يمكن تطويره منها فنياء ونخص بالذكر هنا الفنانون الكبار: رينوار. ماتيسء. بول 
كلى, وبيكاسو. 


والسؤال ماذا أضافت هذه الحركة الفكرية الاقتصادية السياسية للحروفية؟ المتتبع 
لتقنيات الحروفية يجد جملة مؤشرات حدثت على الحروفية الإسلامية وهي تدخل الثقافة 
الفربية ويمكن إجمالها بخمس مفردات أساسية. 


الأولى 


الثالثة 


الرابعة 


الخامسة : 


وجود مدارس قفنية للرسم مما يعني أن استثمار الحروفية يتجه نحو مدارس فنية 


دون أخرى فاحتضنت التعبيرية الخطوط ثم التجريدية. 


: وجود فنائين رسامين يعرفون فيمة الحرف ولديهم خبرة في التصوير والكيلوغراف 


وقكنون الكتاية وهو أمر مهم في استعارة الإنحناءات عند بيكاسو وبول كلي من أنها 
جزء من روح الشرق ومرونة الطبيعة والضوء وسعة الأفق. 


: وجود فلسفة حديث وعلوم تقنية ومشاريع تحديث ورغبة في اتساع رقعة التجارة 


والصناعة والجغرافية وهيمنة القوة المادية على الحياة الاجتماعية ونهوض القوى 
القومية ووجود تيارات فكرية تحديثية وظهور الطبقة العاملة كقوة وفلسفتها 
الماركسية. هذه القوى وغيرها فتحت أسواقاً ومجالات لأن تتسع رقعة الاستفادة 
من الفنون. وتشهد المعارض الكثيرة على ذلك. 


: وجود أرضية ثقافية لتلاقح الحضارات فلم يجر نقل اللوحات فقط بل العلوم 


والفلسفة والفكر والطب. وقد كان لتأثير الأندلس فى أوربا أهمية كبيرة ليس فى 
نطاق الفلسفة بل في التبادل التجاري خاصة بين شمال أفريقيا وأوربا وهو ما مهد 
للكثير من الرسامين أن يقيموا فترات طويلة في دول المغرب العربي. 


وجود مرونة فكرية وأسلوبية في ثقافة الشرق وهي الطاقة الروحية. وهو ما يشكل 


الجمالية 


/ا 


دخرج من تحديد المصادر ومفردات العنوان, إلى توضيح الدائرة الفلسفية التي تدور بها 


-غ١١-‎ 


هذه الأطروحة: إذ لا يكفي أن نحدد معنى العنوان ومصادر الحروفية. بل المجال الذي تتحرك 
فيه ضمن بحثنا تحديداً. سنجد أننا ندور في دائرة فلسفية كبرى هي الصيانية والتدميرية. 
وهي دائرة فلسفية تتألف من خمس دوائر كبيرة أخرى,''' تشمل - حسب رأينا- كل مفردات 
الفلسفة العربية الإسلامية. وتصوراتها الاجتماعية والسياسية والفكرية. ومن بينها الفنون 
والآداب. 

من هنا نعتبر الجمالية بحثاً في طرفين: الأول هو فنان الحروفية الذي وجد مجالا لأن 
يغير من تركيبة الحروف وميادينها ليصنع منها لوحة معاصرة مع بقاء عمقها الروحي واضحاً. 
والثاني هو المتلقي الذي يغير من ذائقته ومواقفه كلما وجد خروجاً ممنهجاً على تركيبة 
ووظيفة الحروفية السابقة. ثمة صراع خفي بين تطور آليات الاتصال والاستقبال للمتلقي التي 
هي جزء من آليات تحديث المجتمعات وبقاء الحروفية محكومة بثيمة دينية تحد من 
انطلاقتها. هذا الصراع الجدلي بين عقلية الفنان واستجابة المتلقي أحدثت ثورة خفية باطنية, 
تمثلت باستبطان الروحانية في التقنية الحديثة. كي يحافظ الفنان على التأصيل الديني في 
الحروفية من جهة, ويواكب التطورالاقتصادي والثقفي والعمراني من جهة ثانية. مبقياً على 
الحرف. كثيمة تأصيلية. لكنه يغيّر بين حين وآخر في تركيبته ووظيفته الجمالية؛ ويدمجه 
بالإشتحفال القني مع امستاحة ::ويفصترفي داخله مكوناعه التعبيترية: كي يشرحه من إطرةٌ 
القديمة: النمنمة والكتابة والخط.. إلى أطر فنية جمالية جديدة هي اللوحة الفنية. 

سيدور بحشا إذن حول خضوع الحروفية لمبدأ الصيانية / التدميرية والتمرد الموضعي 
عليها. فالصيانية/ التدميرية هنا. تمتل فكرة التوحيد. بطرفيها المتعدد والواحدي. وضرورة 
وجود هذه الفكرة في كل ما يتعلق باللغة والثقافة؛ والدين: ونظام الحكم. والشريعة.والفقه. 
والقانون: والمجتمع.والعملوالتفكير ...الخ وتعتبرالكلمة / الخط وهما الأداتان المعبرتان عن هذه 
البنى الروحية. محور هذه الصيانية / التدميرية إذ لا يجوز للكلمة في اللوحة الفنية أن تؤدي 
غير المعنى المحملة به روحياً. لذا تكون الكلمة والخط واجهتان لصيانية للدين. فالخروج 
عليهما خروج على أغراضهما . هذه البنية هي جوهر الفكر المحافظ المتحرك. من هنا حملت 
الكلمة والخط جدل الفلسفة العربية الإسلامية وإشراقاتها. والحديث في هذا المجال لا 
ينصب على الحروفية وحدها. بل المنظومة الشاملة التي تحتكم إلى الأصول الدينية القديمة 
كي لا تخرج الحروفية عن سياقها. ولكن يمكن تطويرها فنياً. هذا هو جوهر الصيانية 
التدميرية التي تحكم هذه الرؤية. لا يمكن الخروج على ثوابت الدين. ولكن يمكن تطويرالرؤية 
لها. شريطة أن تكون معتمدة الأسس الفكرية للتوحيد نفسه. 

تجك كسمن متيّة هيده النلسقة, أن السروفية لم حضف على اشكال شويرية ايقة:فهي 
تتطور ذاتياً وموضوعياً وتستوعب الأشكال والحركات الجديدة؛ وتنفتح على ثقافات وتجارب 
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الشعوب الأخرى. خاصة اللوحات التي تعتمد الخطء. في حين تتمرد جمالياً على السياقات 
العتتوة لحمب قدة لل كابة عل ف الوك ل ضر انان الهلا سس م لين المكرية 
القديمة لصالح حركة الحروفية الحديثة فقط. بل ويوسع الجمالية فيها. فالتدميرية ضمن 
هذا السياق حركة في البنية. نعدها حركة ثورية؛ تنشأ في بعض حلقاتها من داخل البنى 
الصيانية نفسها. وبعض حلقاتها من تفاعلها مع تجارب ومكونات الشعوب والمجتمعات 
الأخرى. وقد تنجح. كما نجحت حركة الحداثة في الشعر. من أن تقلب موازين الفن القديم 
لصيغ حديثة. دون أن تفقد أسسها وجذورها. سنجد لوحات قنية عديدة حاولت الخروج على 
السياقات الدينية للحروفية. لكنها ونتيجة ارتباطها جذرياً بالعمق الفلسفي لمكونات الحروف. 
وجدت نفسها تعود ثانية لتلك الرؤية الفلسفية الإسلامية. ولكن بأثواب جديدة. وفد شكلت 
حركة قابلة لأن تكون نموذجاً يحتذى به... ومن هنا نجد أن اللوحة الحروفية تتململ في هذه 
المرحلة بين أن تعود لجدورها الدينية عن طريق حرفية الخط.. أو أن تطوير إمكانية 
الحروف. لتصبح لوحة فنية مستملة. لها هويتها الخاصة. من هنا يكون بحشا في الحروفية. 
خطوة للأمام. وخطوتان للوراء. أي ينطلق بحثنا من اللحظة الراهنة للحروفية وهي بأشكالها 
الحديثة التي تقترب من فنون اللوحة التشكيلية المعاصرة. رجوعاً إلى الماضي إلى تلك البنى 
المقيدة للحروفية كي لا تخرج إلى التصوير. ثم العودة بالماضي إلى اللحظة الراهنة ودمجهما 
معا برؤية فلسفية تشكل حركة للأمام. الجديد في هذه العملية الجدلية. هو أن لوحة 
الحروفية لا تدير وجهها للماضي كلياً. ولا تنفتح على الحاضر حتى لا تضيع أسسها الروحية. 
إنها تتقدم للأمام. ولكن وجهها للماضي.هذه صيانية / تدميرية متحركة. كلا الفعلين - 
التطور والإرتكاس- يمارس ثقله المعرفي على أي مشروع تحديثي لها. 
لقد أحدث الفنانون تغييراً منهجياً في الحروفية ضمن منطقها الفني التجريبي خلال 
ممارسات الفنانين عبرالعصور. تمهيداً لظهور أشكال تعبيرية تعمق السياق الفلسفي العام للتمرد. 
دون أن تكون مناقضة كلياً لجذورها الفلسفية. هذه الحرية المقيدة سنراها في بعض اللوحات. 
خلاصة المبدأ الجمالي في الحروفية أن الحداثة فيها مقيدة الفكر حتى لو كانت 


4 
-١‏ اللوحة الحروفية بوصفها تكوينا معرفياً /, صورياً. ممثلة للبنية الصيانية؛ وتمثلها نماذج 
من المجموعة الاولى. 


دروت 


5- اللوحة الحروفية كنم غلافة الخظط السناحة بيو التحرومن الميمفة الصيائية ميرتحلة 
التمرد الداخلي للحروفية: ونضع عنواناً شاملاً لها هو البحث عن الحرية. وتمثلها النموذج 
السابق من اللوحات ونماذج من مجموعة أخرى حيث تقع تحت ثيمة حرية التعبير 
وتضخيم الحروف تحت ثيمة استثمار المثيولوجيا الشعبية والعمق التراثي طريقة للتحرر 
من القيود الصيانية. ثم اللوحة الحروفية بوصفها لوحة فنية متحررة. الخروج من الحرية 
إلى الحداثة المقيدة - وهو الوجه التدميري- وتقع تحت هيمنة البعد الرمزي في 
الحروفية. والنموذجين الأخيرين وتقع تحت ثيمة الحداثة المقيدة - التدميرية اليناءة. 


في الأشكال المعبرة فيها لم تخرج اللوحة الحروفية عن الخط وجمالياته الروحانية. 
ويمكننا أن نقرأ الكلمات والجمل والآيات والحكمء. بوضوح وثمة بنية روحية تتسرب إلينا خلال 
القراءة كجزء من الوجد الصوفي. فالخط لها هو زيادة في روحانيتها. ويتضمن شيئاً ما يغني 
الدلالة الكامنة فيه. وضي الوقت نفسه يمتلك جمالية بصرية بدائية منفذة بتقنية حديثة؛ وهذا 
يعني أن جمالية اللوحة الحروفية آتية من قدرة الفنان على الإجادة والدقة والخصوصية. 
وبالطيع لكشك كل التوعات على وريه وإعدد ني التعبير الفص اده كاين بالأسانية 
وتخصوضية متوجية العفية: هنين غين الضكاز تخالا هم يظريق تو وا حدة محمد الكثلة 
الدائرية في فضاء واسع. وغالباً ما تشكل خلفية روحية. حيث المساحة الكبيرة الغائبة الملامح: 
تخيلت على المطلق: وطريقة قافينة مشعفل ريا اطلى الحزوف الفسينا يعي هر العالاماك 
الداخلية بينها. كما لو أنها تتعانق بطريقة الأسرة الواحدة. وتكون في الغالب أفقية تملأ 
المبتاحه كله كديب تلك الروسائنة"القيفه كلف مكرتات الحروف وصتحامتهاوفوتها وكانه 
بحر تدا إمكافية الخرف الناقنة دون :أن رقفه نع لفن الطريحتين ترفيطان كلك الجدوز 
الصيانية للحرف كدلالة عن الروح المطلق. تمهيداً لأن تستبطن لوحة الصكار السياسة بنصها 
الحياتي الشعري كما تستدعي الذاكرة الوطن. وكأنها بنية ملتصقة بذلك الوجد الصوضي الذي 
عليه الخط العربي نفسه. 

ويعمد الخطاط الدكتور صلاح شيرزاد على رؤية الخط بصرياً. أنه معني بالقيم الجمالية 
للخط فيصنع منه كتلة تعبيرية يستبطنها برؤية روحية عن طريق الألوان وإتقان النسبء فاللون 
عنده بعد روحي يعمق به تأثيرالحروف فيعمق تركيبة اللوحة نفسهاء لكنه يبقيها محتفظة 
يقوتهنا الروسية,«يتلك الرؤية الخنيائية سطع تشكيلاتة تعيد شيكة العَباب أو التائر كنا لو 
كانت اللوحة جزء من الصلاة. ويغذي شيرزاد لوحته بسعة الأرضية التي تبدو لنا وكأنها قطعة 
كوافة ستوسوة رامستتطنة ادو فنا وتيت تشعل هو لحم مود كن صو لا نض كل هدو لخر كد 
الخارجية موظفة لجمالية الخط الذي ما يزال عنده بأسمائه الرقعة أو النسخ أو الكوضي فضي 
إكلان كراكن ميعاضدر هنو العماشة وبنية ديت هي الألوان: وين السويداة إلى يكون الشكل 


لغ اغ- 


هو الفضاء وهو المساحة الكتلة. وهو هنا يعمل في بنية الشكل المستعار وليس على بنية الخط. 
ربما المرونة التي يعتمدها واحدة من الثيمات التي تجعل الحرف بطاقة تأويلية. تستدعي 
الأشكالء وتتعمق بالتأثير البصري. هذه الرؤية التزينية تستثمر روحانية الحروف. لأعمال 
تحاونة فمكن النتتمارها امتكناد يا ووققوت:قة الشؤوان الفتات خيس خا وق الحداك الى 
تملز الودكة بستكا درك ومع وما «حدية بصي الخطل هو الكلة مزينا يدشحيو وتعلين 
الآنية. وهذه الطريقة تفضي إلى تمثل الروح في الأدوات. وتشدني لوحة حمد عيسى خلفان 
للتوازن الداخلي بين مرونة وقوة الخط. وشعرية المساحة. هذه الطريقة لم تركز على الحرف 
غلى حوداب المساحة .يل ميل إلى القوازن متهها عددما يشحو عتصيرا اللوعة محساسيه 
شعرية تقربك من الروح تسيطر على ما يحيط بالخطوط دون أن تكون مهيمنة على الحرف. 
ويسعى تاج السر حسن إلى تحويل اللوحة الحروفية إلى بصمة أو لقية. مكوراً ومستبطناً رؤيته 
التراثية يفيبها بمناخ حزين أو تراثي قديم. أنه يصنع أيقونة حديثة, فالحروفية عنده تمهد لان 
تقترب من بنيتها الشعبية وجذورها العامة. فقد تصبح حرزاً أو تعويذة أو دعاء أو لقية تنجي 
وتمنح وتساعد. فاستثمار الحس المثيولوجي في الحروف واحدة من قواه الروحية. أما لوحة 
حكيم الفزالي فاشتفاله على المساحة أهم من الحرف. حروفه هنا جملة أو بيت شعري يأتي 
بها كإضافة دون أن يبرز قدراته الحروف الذاتية فيقترب الغزالي من شاكر حسن آل سعيد مع 
المحافظة على روحية وقدسية الخط. إنه يهتم بالمساحة وبتدرجات ألوانها. في حين يبقي 
الخط كوحدة تعبيرية مضافة. ومعظم خطوطه أفقية في اللوحة مما يعني إنها جزء من بنية 
منلوجية وخطاب مباشر مع الآخر. لذا يمكن تغيير مسار اللوحة في تعامل آخر. نجد ذلك 
عند إيتيل عدنان أيضاً. في نسجاتها ومفرداتها الشعبية بالرغم من خصوصية لوحاتها 
وشعبيتها . 

تدهشني لوحة رضا عابديني الإيراني الذي شهدت لوحاته في هولندا في احتفال مؤسسة 
برنس كلاوس بمنحه الجائزة الكبرى لعام .7٠٠١7‏ ففي لوحاته نجد دراما بين الأرضي 
والسماويء بين الإنسان المثقل والسياسة. البّعد الديني هنا يغيب لكن روحه ما تزال ملتصقه 
بالحروف ونجد في بعض لوحاته يتعامل مع حروف فارسية وعربية وانجليزية مما يعني أنه 
يستبطن الحرف لغته الفنية ويخضعه لقضيا الإنسان في عالمنا المعاصر. لوحاته خطاب 
مباشر ودراما تعبر عن صراعات اجتماعية. يشغل عابديني الفضاء بالحرف فلا تجد فيه غير 
نغمة التكرار وقد تحولت إلى إيقاعات غنائية تؤلف سياقاً بصرياً غائراً في الوحدانية. وضي 
الوقت نفسه ترتبط لوحاته بهموم الإنسان المعاصر حيث يوجد ما يدل على هذا الإنسان في 
ميظام اللوجات ونه تفكر باللفه لوجي اندها 0ه . في أعماله الكثير من الصورية التي 
تمزعانين الأرناء:والمكن فكون الحروف زانظا نين الاين + ديييدن على لوحافة القطيانا 


-غ١60-‎ 


الحياتية للإنسان المعاصر. من ظلم وحروب وفسوة. وحرمان. وعزلة. وثمة بنية معاصرة 
متمردة ترتبط روحياً بالتراث, لكنها تفصح عن حال تمرد ضد الظلم. يعتمد عابديني على 
البنية العمودية كسمة تعبيرية لحروفه. وهي دالة على اتصال الأرضي بالسماويء الذي يعبر 
عنها الفضاء. فالإنسان لا يغيب. وقد يستعمل أحيانا الكولاج لصور بشرية ويكتب عليها. مما 
يضعنا في صلب المعاصرة وهي هيمنة المجتمعات الصانعية على الإنسان الذي قدو 1 
مسحوقاً تحت ثقل لغتها. 
في عموم هذا التحليل نرى ثلاثة ملامح فنية لها: 
-١‏ أنها ل الحروف هي المهمة الفنية. 
-١‏ ان اللوحة تتشرب بالروحية حد الاستغراق الصوفي فيهاء وحتى لو استعارت السياسة أو 
الأحداث المعاصرة وغيرت كلماتها من الآيات إلى الشعرية لا تخرج تركيبة وكمكيقفا عن 
تلك اليزية الروكحية الكامتة: 


"- أنها تخضع في تصورنا إلى مبدأ صياني متحرك داخلياً وليس ثورة على الحروفية 
وملواكقي) العو 
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يتحكم بالمجموعتين التجسيد والمثيولوجياء التجسيد الحرفي هو البحث عن طاقة الحرف 
وامكاناته التعبيرية ليتحول من الخط إلى الكتلة. أنه في طريق التحرر من القيود القديمة التي 
تربطه بالروح ليعود كتلة يمكن التعامل الاجتماعي والإنساني معها. أما في الطريقة 
المثيولوجية ثمة تحرر أيضاً ولكنه مقيداً. هو البحث عن مثيولوجيا الخطوط خلال اللقى 
والصناعات الشعبية والإحراز والطرق البدائية والعادات. وهي طريقة تحرر الحرف من 
روحيته الدينية لتهبط به إلى روحية الناس الشعبيين الذين يتعرضون لضغوط الحياة اليومية 
فبدوا مغتربين عنها. الطريقتان نقلة في تحرر الحروفية من الصيانية الدينية الصارمة التي 
رأيناها في المجموعة الأولى. نحو أفق الحياة الاجتماعية. ولكن ما يزال الحرف مقيداً ضي 
جوهرة لبعد روحي خفي هو محاكاة الناس بتقاليدهم الدينية أو بإظهار اسم الله والأنبياء 
بضحامة تهيمن على أبصارهم. نحن إذن أمام طرق فنية مختلفة تتبع شخصية الفنان وقدرته 
على استثمار الثقافة الفنية الغربية, لا نجد هنا ثمة صلة كلية بالروح الشرقي.ء لكننا أمام 
فنان يستخدم الحروف العربية وثمة إحالة روحية إلى المطلق خاصة الروح الشعبي المثيولوجي. 
من هنا يأتي الارتباط بالموروث خلفية تترائى أمامنا بصورة الحروف. ولذا نجد ثمة توازن بين 


مركت 


كتلة الحرف والمساحة. مع التباين بين تجربة وآخرى. تبدو المساحة المشغولة كما لو آنها لوحة 
لوحدهاء يمكن تكرارها في أي لوحة أخرى. لكن الحروف لوحدها تمتلك خصوصية 
التغيير.وغالباً ما تكون الحروف مفردة أو أجزاء من حرف. فيعطينا تقطيع الحروف قوة 
تعبيرية للجزء المعلن منها والذي سيضفي إلى المخفي. وغالباً ما تكون بدايات الحروف هي 
المجسدة في اللوحة. وكأن ثمة وشيجة صوتية بين النطق والرسم . في لوحات ضياء العزاوي 
تبحث الأجزاء عن مشابهات لها في حروف أخرى. كتظافر صوتي وبنائي لتأليف دراما 
معاصرة تغرب الإنسان عن واقعه. حرف العين مثلاً يمكن أن تجده في الهمزة ويمكن للميم أن 
تجده في الصاد. والسين في الياء. والراء في الزاي أو الصاد في الضاد. والنون قاسم 
مشترك والنقطة أداة لاعبة في كل الكتل. لبعض الحروف كالميم والعين والنون واللام قدرة 
على التماهي بالروحانيات. بمعنى أن الفنان يشتغل على مكون جمالي غرائبي في الحرف لكنه 
يفره عن تخريي الإنساق اكماصر عدي و اكروتكائية ماتقكاسينا بالد تيوق متسعيظن إشكا ها : 
مشكلاتنا. والدراما هي العنصر المفجر للتكوينات الحروف وتلاحمها وتداخلها. يؤطر ضياء 
العزاوي حروفه وكتلة بالمربع كاطار داخلي متحرك. وفيه يضع مستويات تعبيرية متباينة 
الكقاعة: .هما يعطينا قصبوراً على بنيةالشراكم :ف الحال: كما أن لضياء قدرة طنية على جمع 
مدارس فنية في لوحة واحدة. التعبيرية إلى جوارالتجريد. وتجريده ليس منطلقاً من أية 
ممارسة فنية عربية سابقة. بقدر ما هو مواكبة لتيارته الأوربية وهو يستكشف قيم وموقع 
الإنسان في عالمنا المعاصر. لا فنية دون ممارسة إنسانية. 


في لوحات أغلفة مجلة نزوى. نجد أن الحروفية تأخذ حيزاً أكبر للحرية. فالمرونة هي 
الطاقة التعبيرية للخيال. إنها تسوح على رقعة واسعة فتغير من تركيبتها الذاتية وتمتلي 
بحساسية شعرية بصرية لا أهمية للمساحة بقدر الأهمية للتشكيل البصري للحروف. لوحة 
كوا لبلاطة مدات بداء معمارى مدي خصو الحروق لمكلاية اقلق المعماوية لشي 
تركيباً فضائياً ممتلثاً بالتكرار. وهو ما يعيد إلينا الصياغة العملية للعمارة وثقافة الحديد. 
هذا التوازي والتكرار هو لغة في بنية التراكم اللغوي منذ القديم كما لو أننا نعيش في وضع 
متكرر. في لوحة محمد قاسم الصايغ ثمة تناغم بين الكتلة والخط والمساحة. بتركيبة متوازنة 
تمنح التصالب بين الأرضي والسماوي قيمة تشكيلية روحية. في لوحة نجا المهداوي نجد 
الخبرة الفنية واضحة وثمة دراما أنه يضمن مساحة اللوحة ثلاث رؤى عمودية. الأولى كتلة 
سديمية آتية إلينا من تداخل اللغات يتداخل فيها العمودي بالأفقي الواقعي بالحلمي. السطح 
بالعدى.والقادية" كتلة افمكة فر زة التمروف فكوزة القركيياستدوكة البقاف وكانيا متصهاة 
للأولى. بينما تكون الكتلة الثالثة معاصرة وقد مزجت بين الأتنتين كأنها خليط من رؤى دينية 
ومعاصرة إنسانية ولفوية.الكتلتان الآولى والثانية أفقيتان بينما الثالثة عمودية أننا نصل 


لاا 


بالجبزوة التي الدوافنا الى تالؤقه )حرفن اتوي لمن مكو هزه مياه الى ضير 
السزوف عائ ارضية تارية كوجوذنا العربي المضطرب انه رشح حرؤظه يمنا صرة طيكون 
كناكو اه انجلذ مز اماس والتحاكدرن هن البيحة الدرامية واحرف يق رطلالات الشروفنة 
العاف انعا فذقا وا نضا فاكية على كران اتسكواعية بكرن امسن | ادق مين 
نتأملها. ويعود حكيم الفزالي في لوحاته إلى طريقة اليعد الواحد. ولكن مع الاهتمام بتوضيح 
الحروف والجملة المكتملة؛ لا يتعامل مع الحرف لوحده. بل مع العبارة ذات المعنى والتي تبدو 
وكانها ملسفعة على اللويعة” 

يعمد الصكار هنا إلى التركيب البصريء فيتلاعب بمستويات العمق والظلال مانحاً الحرف 
تعدا تتمسيديا كالكلة على وام ملعسن وفاكم أن الشوف الخحة ويلا شاحة شعرية مشاعمة 
بصرياً مع إمكانية أن تكون لوحته أو حروفيته مبنية على قيمة الحرف الجمالية ومكوناته 
الإيقاعية التي لا تعير أهمية للقراءة بقدر رؤيتها ككتلة بصرية. لوحة محجوب بن بيلا ثمة 
تجريد وتكرار للحروف مستفيداً من بنية البساط الشعبي والتراكم الكمي للحروفية وللأشكال 
البدائية. هذه الطريقة لا تقيم وزناً للروح أو لأي تعبير آخر غير أن تكون ثمة كتلة ما تنشيء 
حساً بالتراكم الزمنيء المتدرج الألوان الشعبية. 

ضمن هذه التركيبة التصميمية والتجريدية ما تزال اللوحة الحروفية مقيدة بخلفية تراثية 
ولكنها لا تصبح مكروفنا لهاء ثمة استفادة شعرية من التراث بطريقة المعاصرة هذه نقلة 
تدميرية لبعض اسس الصيانية القديمة بالخروج على شكل الحروف وبالارتباط بين مشكلات 
معاصرة والتراث. والاستفادة من الموروث الغربي. مع تميز خاص بشخصية الفنان. نحن في 
أل ستطوة تخو اعون علق اليناقات القويفة: 
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يجري العمل في الاتجاه الثاني على إبراز القيمة التعبيرية للمساحة, والقيمة التعبيرية 
لكتلة الحروف. هذا المزج بين أداتين يُبعد اللوحة عن جذورها الدينية في جانبها الروحي 
ويُبقيها على البعد الروحي المادي. في جانب آخرء تسعى الفنانة إيتيل عدنان إلى اعتماد 
الجملة وليس الحرف لترفقها بطريقة الخطوط الشعبية المتموجة على كتل أفقية من الألوان. 
أنها تعتمد بنية البساط الشعبي. وهو كما يبدو طريقة تزينية وفنية تعتمد على تجدير اللغة 
في الواقع. ثنمة صورة ما تقبع خلف اللوحة؛ تحيلك إليها. هذه الصورة فتشكل خلفية تراثية 
مشبعة بحس شرقي. يعتمد إبراهيم نور على ثيمة القباب التي تشكلها مجموعة أحرف حيث 
البنية المقوسة واحدة من ثيمات المزج بين ما هو واقعي وما هو مثيولوجي وثمة نغمة تقديس 
تبثها هذه التشكيلة ربما لصرامة الواقع وهيمنة الروح على تفكير الفنان جعل لوحته مرواحة 
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في حدود الاستفادة من المورث الشعبي الديني. دون افق يطور تقنياتها .في لوحة كمال بلاطة 
نجد استحضارا للتراث ممثلا بالآثار مرسومة عليها احرف تشكل كتلتين؛ ثمة حوار درامي 
تيهنا نه لتشكلات السحفة تفقولوحيا" القرات والغوقهن اساليت الحظاى الحديث اليو 
خاصة في رؤيته المقيدة لحرية التعبير في فلسطين. كمال بلاطة الذي يعرفنا دائماً على البعد 
الروحي في لوحاته يؤسس لرؤية كونية لأعماله كي لا تقيد بقضية دون أخرى. بالرغم من 
هيمنة القضية الفلسطينية عليها. ما يشدني في لوحة باسم الساير هو التصميم والحرفية 
الشعبية التي تعتمد متحي على التاعة والمهارة بالوغم من أن المهلازة لوهدها لآ تضدع هناد الثيدة 
العمودية واحدة من رواسخ الوعي الحاد للطرح الديني. وهي ثيمة الاعتماد عليها يجعل 
اللخطاب سههرا وكيوا تفيل هذه اللوحة إلى امود بين الأز بشت والكظ والتضعي وتضباء 
لأن تكون جدارية أكثر منها لوحة فنية تزينية. في لوحات شاكر حسن آل سعيد أكثر من رؤية 
فنية. فهو في تعامله مع البعد الشعبي والموروث الشفاهي يتماهى مع الحرف. قلا يتعامل معه 
كما لو كان قيمة تراثية. آنه نتاج فعل الحاضر. واليد العابرة والتكوين غير المستقر على بنية 
منداد 8 :فنده العقنوية هن هين الموروث الشفيق الذى استفرق هرونا كن سدمر على تشكيلات 
ولغة. جداريات شاكر حسن تعري الذاكرة. وتلغي التواريخ الرسمية. وتعتمد بدلا عن ذلك 
الذاكرة الجمعية للرؤية وللفعل. لا يهمه ان يكون الجدار بشروخ ونتوءات. بقدر ما يكون معبرا 
عن تراكم أفعال الناس. إنه ديوانهم الشعبي الذي يدون عليه. بفعل المحو اليومي. كتابة حياتهم 
من جديد. لذا ففي كل لوحة ثمة تاريخ غائر لم تظهر منه إلى أجزاء ولغة ممحوة بأفعال 
عابرة. واستقرار صلب هو الجدارية التي تبكي عليها كل التواريخ وتدون عليها كل الأحاسيس. 
هذا الديوان الشعبي مُعلقة لم تكتمل بعد حتى لو غادرنا شاكر حسن آل سعيد . في لوحة 
ميحجوت ين رلا محكيم حملة شكال تعبيرية في اد واحدء الألوان وتراكم الحروف وتقطيع 
اللوحة إلى كتل ومساحات متداخلة. ومحاولة إلغاء أي قراءة للحروف. في هذه التركيبة يحاول 
أن يستثمر الموروث الشعبي للذاكرة المغتربة عن لغتها وعن موروتها. ويوظفها بطريقة إيقاعية 
موسيقية تجسد ثيمة التجاور بين الثقافات العديدة. ويبدو لي أن الفنان يسكنه هاجس 
الاغتراب والعزلة؛ في حين تبقى ذاكرته مشدودة إلى ذلك الإرث المضطرب الذي لم يبق منه 
إلا الحروف وقد أتت عليها عجلات التقدم والصناعة فسحقتها لتبقيها علامات على طرق 
قدومة يناد قتزاءتها يضدوة كاكنف خو كدو الحهتازة الفرنية هده اللوحة واحدة من ننية 
الاغتراب الفني التي تستثمر الموروث الشعبي كما لو كانت حكاية مستمرة ولم تنته بعد. 
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كموانع قامعة لحرية الإنسان. هذه اللغة القضبان واحدة من ثيمات الأحتجاج على أسوار اللغة 
وانعدام الحرية في البدان الإسلامية فالقضبان لوحدها لا تعني شيئًا لكنها أن تصنع من 
حروف وخربشات وخطوط متقاطعة وملتفة دلالة على قوى المنع المتعدد التي ورثناها منذ 
القدساللغة ترح من هذة العيرد وضكرو لوحة يويني ا لحت نجتى رقدزنا الخرو دين اذ تمر 
لغة الحرف يستعير مناخ الأرض العربية ورمالهاء فيكون إنشاؤه أنثوياً غائراً ضي الرمزية؛ وكأن 
أرطل: الوق مكاكطة دعل تكريقاك الذاكرد الى سجن هيمها مخطات بن سيا الععيق لذن 
العالم. الفنان يوسف يمالا الخلق في تكوينه باستعارته مثيولوجيا الحكايات والعادات: إنه هنا 
يروي حكاية الأرض والحرف عندما يجعلهما تكويناً بشرياً. ضمن السياقات البصرية يميل إلى 
المزج بين النحت والحروفية خاصة في إطار المنمنمة الجزئية المأخوذة من الرمل . 

في لوحة سعيد العدوي ترميز لتراث مصر الشعبيء لتلك القدرة الفطرية والبدائية التي 
فضت فين اشكان ممكرفة هن توقفة واجدة:"الاوخة قود ديع متظه الرمرد ترافية وشعيية 
قديمة بحس طفولي وبطافة تأويلية تجعلك تطرح اسئّلة حادة عن المصائر التي جلبتها 
الحروف المبتورة وغير المكتملة للناس العاديين وهم ما يزالون متمسكين بتلك التراثيات التي 
تمثلها أضرحة وأدعية ومثيولوجيا وقرابين. هذه اللوحة واحدة من التي تجمع في مساحتها 
الكتل التراثية السوداء مع فسحات أمل بيضاء مع رموز فرعونية وإسلامية قديمة وحديثة 
وكأنه يقول لنا أن مصر هي هذا التكوين المتعدد الهويات. فالقرية في اللوحة هي التراث وهي 
الأقق المعلق فا هد ذلك فكل مانيها لمن اللوخة التشريفة معن أن فد هن النفافة الشديية 
التي تجمع بين تلقائية الطفولة وأعمال الحروف المختزلة. 

يمكن أن تقرأ لوحة أحمد الشرقاوي من اتجاهات مختلفة. ثمة رمزية التكوين المترابط بين 
ثيمات عدة. يؤشر إلى حروف العين والنون وقد اشبكت بعلاقات حديدية غائرة في ذاكرة 
العامة. وبصرياً يمكن أن تكون اللوحة طاقة من الدمج بين الخيالي والواقعي توحي كما لو أننا 
في قفص يسد الرؤية وهذه التكوينات الخشنة والحادة هي جزء من رمزية العنف. ثمة دراما 
واضحة بين ما خلف الكتلة وما قبلهاء ثمة من هو غائب ومن هو محتجب. هذا التكوين 
الصارم يوضح مدى عجزنا عن أن نقول بحرية. ربما ثمة قراءة أخرى تعيد تكوين الحروف 
بطريقة متلازمة كما لو أنها في وحدة جدلية تمنع من الإنهيار. هذه القراءات المتباينة مردها 
إلى أن الاشكال الحديثة للحروف ما تزال مقيدة بطاقة محتجبة عن الظهور فالفنان لم 
يتخلص من سلطتها الروحية ولا من قسوتها المستخدمة من قبل السلطات على الناس لذا 
جاءت حاجبة للأعين المختفية وراءها. ومانعة لكل انطلاقة لصرامتها التعبرية ويروزها كأشارة 
مانعة للمرور إلى ما ورائها . 

في لوحة بلامين فؤاد. أجد أن الغرابة هي المهيمنة. ثمة خطوط هابطة من داخل المربع 
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ومن خارجة فالفنان يعيد تركيب مشهد مسرحي ممتلى بالدرامي وكأنه في عرض لمشكلات 
متعاوية فانظة لخري الكاتن أن اللفة أو الحروف أو الخطوظ يمكنها أن تين مساو الرؤية 
كفت الا منكدك إن عفرا يونا دل كر ويه كانه استرية محر ادراما روقية مويق كرف فاق 
عنينا كذ الزؤية تعد تحت سيقنة تزميوة كتترة ورقئنة ووننورة انين فك قور نما با تيا 
مجهولة. أنه جدار شاكر حسن آل سعيد بطرقة شعرية روحية وليست دنيوية مباشرة وشعبية 
كما هي عند شاكر. 

لأول مرة أشعر أنني أمام لوحة ضاجة بالحركة ممتلئة بالصخب تبتدع حروفها وتؤلفها. 
ويستعمل الفنان محمد خدة الفرشاة للخط مما يعني تجريد الخط والحرف من حجومه 
السلفية. إنه يعيد تكوينها وفق رؤية الحياة المعاصرة. حيث الأحتدام والتشكل والصراعات 
المتجاورة والصخب هي سمة يومية للعيش. ليس من نافدة تخرجنا منها فالحروف عالم روحي 
ودنيوي؛ كل النواضذ مغلقة بها فهي التي تدمر. وهي التي تبني. وهي التي تفسر. وتمنعع 
التفسير. لذا فالحركة سيديمة دائرية. ثمة مركزية كونية تتحكم عليها. نحن في دوامة البحث 
عو مخترج هده اللعة الكبلة الكامويفاف الانسالة الوان عار ومزاعرن سقك عه وام اذ فاه 
تتوالد. وليس من حد للطاقة فيها. فالتجريد لا يشمل الخطوط. بل الألوان أيضاً. وهو ما 
نيك عن ناسين الح تح لها طاقة الخطوط ونهاياتها .ليس السماء التي نعرف. بل هي 
سماء أخرى أنبتتها الارض القلقة. اللوحة دراما للسقوط البشري. 

يُعد نجا المهداوي واحد من عباقرة الحروفية. فهو ليس مُطوراً لرؤاها الفكرية والروحية 
فقط.. بل ومُخرجها من سياقاتها القديمة والشكلية. إلى مصاف اللوحة العالمية. دون أن 
يتخلى عنها أو يغير من وظيفتها القديمة. وهذا ما نعده صيانية. وضي الوقت نفسه تدميرية 
حداثوية. بمعنى تشكل لوحاته نقلة في جانبين من العملية: المحافظة على الحرف ولكن 
الابتعاد عن الطابع الديني. ثم إطلاقه روح الحروف الحرة في بنية تكوينية تكشف عن 
مستويات محفورة في الذاكرة الجمعية للناس. في هذه اللوحة يكثر التأمل في ما يحدث 
تاريخياً. بمعنى أنها لا تغلق نصها على ما نعيشه. ما أن تتمعن في تراكيبها وبنيتها الداخلية, 
تجدها معمولة بطريقة فنان مجرب. وبخبرة تقنية عالية الجودة. إننا نقرأ في الخلفية آيات 
وكلمات غاية في الدقة والتصميم.ء غائرة في بعد اللوحة كما لو أنها آتية إلينا من زمن قديم. 
ناعمة وصغيرة ومنمنمة, وكأنها بقايا حضارة. ثم يضعها في مستطيلات منفتحة التدرجات 
اللونية على بعضها تتخللها فجوات زمنية وكأننا لا يمكن أن نتواصل تاريخياً مع تلك الجذور, 
تم يبني فوقها حروفه المعاصرة وقد اكتسبت مرونة تاريخية وتجربة حياتية. وكأنها بشر 
يدخلون اللوحة وهم يرفعون مربعاً كراية هابطة على قاع أرضيتنا القديمة. في حين تنطلق 
الحروف يمكوراتها ودورانها نحو أفق مفتوح. هذه قصيدة شعرية تمزج بين موثيولوجيا التراث 
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لوحة صالح الجميعي واحدة من أهم اللوحات الحروفية ضمن ثيمة العلاقة بين الحروفية 
والموروظ السميوء فو تع اسرد ف دراى سيعل ١‏ المجواع كن ازيم مف اسن ارس 
الجميعي. أرضية بنفسجية يختلط بها الضوء والظلمة. وكأنها بساط تراثي مهترئ 
قديم.غرشت عليه التواريخ واللغة وأفعال القدامى. ولم يبق منهم إلا حروف مجهولة الترابط. 
طَاهْدَة هناها لكثرة هنا جرت الكيول :عليه #ومستتظيل أعلن اتخرظ وا يقاذ على فلك 
الأرضية ممتلئ حروفاً بلفات عربية مختلطة الأشكال؛ وكأنها عبث يد مجربة؛ ومن داخها ثمة 
كوى تطل منها رؤوس لبشر مدفونين في الذاكرة الدينية واللغوية تحيط بهم لحود من حروف 
تضيّق عليهم الرؤية والحرية؛ وفي الأسفل مربعان لم يخرجا كثيراً عن الأرضية الأولى عدا 
أنها تلف في الممرات والحواف. ما أكثر الفنانين العراقيين الذين استثمروا طاقة المربع وملأوه 
بالجارفة توه ندية شمبية أقئة من الضناديق:والأخراز والكاحات الستميعية: كينها شة ها 
يؤطرها وقد كسرت أجزاء من إطرهاء بلغة الحروف الكتلة؛ التي شكلت هيأة بشرية ملفوة أتية 
إلينا من القدم. وكأن الجميعي يقول لنا: لن نستطيع الفرار من سلطة التراث حتى لو كنا في 
المعاصرة. هذه اللوحة التي تستحم في البنفسجي تعيد إلينا تكوينا ضوئياً غائراً ضي العتمة 
والسرية توزعت مستوياتها حروفاً وأشكالاً سومرية وعربية. هي خلاصة لثقافة ومدونات 
وادي الرافدين. وكأننا نلازم أرضنا بوجودنا فيهاء وليس بوجدها قيناء ثمة ترابطية شعرية مع 
المكان التراثي حيث الإنسان مهما تقدم يجد قدميه في التراث. 

في لوحة فيصل سمرة وهي واحدة من اللوحات المهمة. حيث العفوية مع التنظيم تتحكم 
بسرود اللوحة الشعرية؛ ثمة التصاق بالبيئة الشعبية خاصة تلك اليد التي تحمل عينا تصد بها 
الرؤية وهذه الثيمة تولد أحاسيس متناقضة تجتمع فيها مثيولوجيا الصحراء بالمدينة ونجد 
الخطوط العمودية والافقية وهي تصنع تقاطعات زمنية على أرضية قلقة من الرمال والحروف 
والتقافل وكانيا كفن كرا كدتها اندثر بفعل ممارسات الناس وتراكم خبراتهم: لكنه يفصح 
عن عالم ما يزال غامضاً وطرياً. وفي الوقت نفسه غائراً في السرية. هذه البقع السوداء 
المتكونة من تجمعات حسية لليد. وهي تنقط وتخطء. تدل على أن إكتشاف هذه السديمات 
الأرضية؛ ما يزال في أول الطريق: ثمة عمل لا شغوري يستبطن الرسام السعودي لأن يبحث 
عن أفق ترابي رملي سري. وغائر ويتمثل. ويبدو أن بحث شاكر حسن آل سعيد واضحاً في 
السعي للامساك بتلك البنى القديمة الغائرة في مكونات البيئة كي تجيب عن أسئلة معاصرة 
خاصة بالتقنية والتقدم. ما يجعل هذه اللوحة مهمة بالنسبة لي. هو انها تقسم فضاءها إلى 
كسفيق أعلن وابنفل ينصيل ييعمهنا: الوآن متكجاورة العيمة الأصعر هو لترفل: والأزرق هن 
للبحر. والوردي هو للتقنية والتقدم. جمعت الألوان بطريقة اللافتة المعلقة على البيئة المختلطة 
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الشواك :و الخملوطة السطين و الفتسكووابت: التحرمنة : تحط كيه مناه فين المطواف توخل اعيترها 
اللوحة إلى تكوين كيلوغرافي عريق. وهو الرموز التراثية كالقصائد والحكايات والمعلقات 
الترافية. إوكآن الفكان يعيد" إليثا ما اتدكر غبر فرون: يفعل هذه التركيبيه البيئية القراضة: 
وبحجة أننا لا نستطيع الفكاك من سلطتها. يبيقينا فيصل السمرة فى دوامة البحث عن 
لوحة تاج السر حسن. تتحول الحروف فيها إلى بئية مزارية. غائرة في الوجدان الجمعي 
للنا س. نحن أمام تركيبة أفقية وعمودية للحروف تتصالب في تكوين شعري يستند برسوخ 
وقوة على أرضية ترائية ويعلو باتجاه السماء كما لو كان خطانا 06 موحه إلى الله وقد 
لعبت الألوان الوذ والأصفر المشرب بالبياض فى صياغة رؤيهة ة تتباين بين الوضوح والغياب. 
يعيد تاج السر حسن تشكيل المزار الشعبي المزجج. . وكأنه يخلط بين أبنية دينية مختلفة 
ا 0 ا ا اللفة. 
ما يشع عنها. هذه التركيية الغائرة في كتل سوداء عتيقة توحي بروحية كهفية فديمة .ثمة حرية 
في التعبير والحركة ومرونة الخط والتواصل بين الأرضي والسمائي البشري والإنساني. ولكن 
ثمة قيود ما تزال تحد من إنطلاقة الحروف خارج أطرها القديمة. نحن أمام لوحة ترصد 
التململ الروحي للحروف وهي تنطلق نحو تشكيلات حديثة دون أن تترك جذورها الروحية. 
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عدوها تسكقرغ الوحاك مديحة عسن مغلا المولودة عام 14:4 والكى :درست فى بيروت 
واسطنبول ولندن ثم درست في بغداد لسنوات. وهي من بواكير استثمار الحرف تشكيلياً: لا 
نجد في لوحاتها أي عمق ديني. هذه البراءة الفنية والفكرية. كانت ضمن منهجية اللوحة 
الفنية الحديثة ونتيجة منطقية لروح البحث والدراسة الغربية؛ ولذا تجد لوحاتها الخمس في 
هده الطلقة الااعلاعة لها جاى تعد دس :ريما أقسة يمه مكبو روكت مستكمة من أ ركولوحية 
الحرف نفسه. أي البحث في طبقاته وأعماقه وإمكاناته الذاتية. ثمة تعامل كتلي مع الحرف. 
تمديده. توسيع نطاقه. جعله طيفاً شمسياً. امتلاؤه باللون. تفجير حساسيته الإيحائية, 
مطواعيته ومرونته على ملء المساحة. إشباعه رؤيوياً. كل هذه التكوينات لا تتصل باي بعد 
ديني. تقول مديحة عن تجريبتها لنزار سليم: 

' إني لأرى أن كل حرف من الحروف العربية كصورة مجردة يؤدي معنى خاصاً. وأن تلك 
الحروف على اختلافها في التعبير تصبح مصدراً للإلهام؛ فحرف (الياء) له شخصية جبارة 


اعد 


تعبر عن معان كثيرة.. وحرف (العين) الذي لا نظير له في الأبجدية الإنكليزية هو حرف قوي 
فعال يتضمن في اللغة العربية معنيين مختلفين. فهو من جهة يعني الماء ومن جهة أخرى يعني 
العين التي يبصر بها الناس.. وأما حرف (ل) فانه يعطي حركات رقيقة موسيقية.. أما وقد 
آمنت بذلك فقد جعلت من الحروف العربية قواعد لرسوميء. فأخذت أدرج في تحويلها من 
أشكال سطحية بسيطة إلى صور للفكر متحركة معبرة. ومع أن فكرتي هذه مازالت في دور 
التجربة الا أنني قد اكتشفت أن في الحروف العربية إمكانيات تؤثر في سائر الناس من أرباب 
الفن وتجعلهم ينظرون إليها على أنها صور تتضمن معاني وأفكارا لا مجرد خطوط ملونة”"". 

ويقول عادل كامل عنها " .... إن مديحة عمر لا تهدم نصوصها: لا تذهب نحو التفكيك. 
لقد سمحت للمخيالها أن يعيد تركيب الأشكال: الحروب وقد استحالت إلى إشارات وعلامات. 
بيد أن هذا الضبط لدراما النص. لا يحكي قصة قابلة للسرد.ء وإنما ينقلنا إلى الفعل في 
تواصله. إنها ‏ من منظور أنثويتها التوليدية ‏ لا تتوقف عند ذروة: بل سمحت لتنويعات 
الخطوط أن تتلبس الفضاء السردي في ديناميته. ولكنها ‏ ككل من استثمر مخياله واختار 
جانباً من جوانب التعبيرية . لم تخضع لوحاتها لغايات محددة. لقد أغوتها المرونة. وما تضمره 
الحروف العربية من طاقات ومعان وإيحاءات. فراحت. مع الأشكال في تنويعاتها. ترسم 
مشهداً جذاباً يخلو من الزخرفة والترف والقطيعة مع المرئيات. فنصوصها ليست سوريالية 
وليست دعائية وليست جمالية فى حدود القطيعة مع المحركات. وإنما سمحت ليدها بأداء 
فرائض القلب والعقل معا'. فلم تغادر الفنانة. عبر رحلتها الطويلة. علاقتها بالموروث المشحون 
برموزه الغزيرة. ومفرداته اليومية.الواقعية, وإنما راحت تمنحه خصائصه الذاتية / الموضوعية 
كعلامات تتوازن مع تجارب الحداثة السائدة. فالسيدة التي واصلت, بعناد. تحقيق مشروعها 
الفني. مكثت تغنيه بالتتوع والإضافات. فهيء في هذا السياق. جعلت النص أرضية للإنبات. 
فراحت تعيد قراءة الأبجدية. وتراقب المتغيرات. كي تمنح تجاربها تلقائية شعرية وسحرية لا 


تغادر صخب الواقع: وتصدعاته!"'". 


ويشير محسن الذهبى فى مقال له عن أن مديحة مر افسرك ناا عن اكير 'مديحة 
عمر الحائزة على درجة الشرف من كلية (ماريا غري) بلندن 1977 ثم الدراسة في جامعة 
جورج واشنطن ١55”‏ والمنسوبة الى كلية الكوركوران للفنون حتى .156١‏ تعرض أول عمل لها 
تستلهم في الكتابة العربية عام ١444‏ وذلك في المعرض الدوري لمتحف الكوركوران بواشنطن 
بلوحتها ( صور تجريدية للحروف العربية ) ثم تعرض في المعرض الشامل لأعمالها المقام على 
قاعة الرواق ببغداد ١194عددا‏ من أعمالها الحروفية الاولى مؤرخه بعام 1447 أهي رائدة 
الحروفية الأولى أم ما يؤكده الفنان جميل حمودي من مواليدخ؟57١‏ من انه الرائد الأول في 
استلهام الحرف العربي كما يُؤْرِخْ له الفنان شاكر حسن ال سعيد في كتابه البعد الواحد ' كان 


د أت 


جميل حمودي منذ عام 1447 قد اتخذ من الكلمة المكتوبة ضمن عالم اللوحة المرسومة 
امير نذا في اليناء الفني 

لكن مديحة عمر تعطينا بُعداً آخر أكثر وضوحا للصورة بكونها الرائد بوعي ومعرفة في 
استلهام الحروف. والكتابة العربية لكونها أول من نظّر وكتب عن ماهية العلاقة بين الفن 
والحروف العربية. ففي واشنطن كانت قد نشرت بياناً فنياً عام 19144 تحت عنوان (الخط 
العربي عنصر استلهام في الفن) درست فيه إمكانية الاستفاده من الخواص المطاوعه للحروف 
العربية وإمكانية استخدام القيم التجريدية في بناء اللوحة الفنية الحديثة وهي بذلك سبقت 
كل الوتنين والقن التشكيلى من فتانين ونقاد :فى بهذا الما 0 

في لوحاتها الع كمقها هدم اللتموغة ترف أو الحم كبر عرق متها . خمس لوحات كي 
أعطي صورة عن عملها فنياً . فهي في جميعها تنشن تياراً خاصاً بها. ورؤية لتغيير تركيبة 
الحروف بالبحث عن فواها الذاتية وعن علافاتها. فالحروف هنا جزتيات من عالم مجهري 
تسبح في سديم اللوحة كما لو أنها نطف بشرية باحثة عن تشكيلات وعلاقات. لاشك أن 
متلكها باللوزوك تسل العاصتوة هن نيا وليذةامجكملة الكدوك: ةا سويالية فى عيلها اننخ 
اليه حن جالاضقتها لمتون أوريا: 

تشكل لوحات جميل حمودي النقلة الثانية في لوحة الحروفية المنطلقة خارج إطارها 
الديني. لاعتمادها خلفية مدينية. فهي تبحث عن إنشاءات حديثة وعمارة ذات طابع 
ا ا ل 
مشغولة. تبتعد عن طابعها الروحي لتدخل في طابع اجتماعي افتصادي معاصر. جميل 
000 عن أي تفسير غير أن نتعامل مع اللوحة وكأنها تعبير عن حياة حديثة. أنه 
يسلك الطريق نفسه الذي سلكته مديحة ولكن بتقنية أكشر حداثة. فثمة تشابه مع فنانين 
عالميين بيكاسو وخوان ميرو وكاندنسكي عندما جعل من لوحته مشبعة بمناخ المدينة المعاصرة. 
ربما كان لدراسته في الخارج تأثير كبير على مزج المدينة ومناخاتها بالحروف. كما أن لجميل 
حمودي طريقة ملفته للنظر وهي توليف جمالي للحروف يجعلها بمكونات شعبية للجامع كجزء 
من المديكة وليين جيؤءا من ينية دينية. وحمل هيده العوليفات يش متانها تجريديا كلمب 
الألوان المختلفة دوراً في رسم الأهلة. بينما أرضية كل هذه التكوينات هي الحروف. بمثل هذه 
الطاقة التجريبية لا نجد أثراً للدين أو لارتباط الحرف بالصوفية: بقدر من نجده كتلة قابلة 
للتشكن ب والمرونة: :فى لويكة الخرق نجده يمعو في ريد الحروف دن اع الأنوان تمصع هن 
التكوين. وفي لوحة ثالثة يعتمد بنية حرفين أو أكثر في تكوين متلازم كأنه تكوين جنسي. وفي 
لوحة رابعة نجده يجرد الحروف ويجعلها أرضية ثم يبني فوقها تكويناته الجمالية يقترب من 
السريالية حتى أن شعيرة من سلفادور دالي موجودة في اللوحة؛ وهكذا فالتجربة المنفتحة عند 
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حطيل حمودى مهم في تقريت النفحل عن اتقضةه وقسفلة سلطة معرقية ؤكاذة سعابحة التجرية 
تنفتح على المدينة والحياة وتجارب الفنانين الآخرين. 

في لوحات شاكر حسن آل سعيد. ونحن هنا نجد شاكر يمر بجميع المراحل في هذه 
المقالة. نجد الحروفية عنده مُشبعة بالروحية والصوفية لا تقيد المتلقي بثقافتها. بل يهيمن 
الحدار امشهول كله علك:المتلقى:يخطوطة البيضناء والتحمواء التاكضنة اكه يككيظات 
فنية وبجروج غائرة شي الجدارء إنه يعيد تأثيرهاء ولكن في انحسارها التاريخي أمام تقنيات 
وفتاخاك: اللوحة السو 

في لوحة ضياء العزاوي المحتدمة بالحروف المشتبكة وهي مضطجعة على أرضية كما لو 
أنها واقعة تحت ثقل الزمن. يهيمن عليها اللون الأحمر الذي بدا لنا وكأنه نيران تحرقها 
لتخرع من رماذها تشكيئلا يضرياً كامناً فيها:هذه الدرامية التائينة واحدة من ثيمات طبياء 
الذي علمنا مراراً أنه الفنان الأكثر قدرة على المزج بين المدارس والخروج منها لذاته. 


في لوحات وداد الأورفلي الثلاث. يمتزج الحرف بالأهلة بالموروث الشعبي بالتراث الحكائي 
القديم بالروحانيات.هذا المناخ المكون للوحاتها هو الأثر الأكثر حضوراً في جميع مستثمري 
الحروفية. لكنه عند وداد يكتسب ثيمات تحديثية يخرج عن أطره القديمة لرسم لوحة بهوية 
عراقية معاصرة. تجد تاريخ العراق فيها معلما بالأهلة وهي الثيمة التي ميزت جواد سليم. 
وتجد القباب البنفسجية وهي الثيمة التي تشير إلى تعافب الدويلات الإسلامية وتجد دجلة 
والماء والبيت الشرفي وهي الثيمة المشتركة فضي لوحات عرافية فقديمة وحديثة. تختط وداد 
لنفسها هوية خاصة بهاء تجمع بين النمنمة وشغل النساء الدقيقء. وبين البعد الروحي والتراث. 
ويمكنني القول أن هذه الثلاثية لم أجدها واضحة وهي تندمج في لوحة معاصرة إلا في 
لوحات وداد. مما يعني أن البعد الروحي الذي يتشرب كل هذه الخلفيات ليس دينياً. بل هو 
هوية عراقية كونتها الحروفية والطبيعة والبنية المكانية وهي تخرج بعيداً عن الصيانية الدينية 
متمردة على إرثها التقليدي لتعيد أنتاجها بطريقة حديثة. ولكن ثمة قيد خفي يشدها لذلك 
الجدر التاريخي للتراث الروحي للشرق. 

لرافع الناصري خصوصية تنفيذية خاصة وهي الطبيعة الغرافيكية لكل لوحاته تقريبا مما 
يجعله فنان الممارسة المتراكمة التي تتجوهر لوحته عبر التجريب المستمر. في هذه اللوحة التي 
تقترب من مثيولوجيا القلادة الشعبية المشبعة بحس أسطوري وتراثي شعبي يعيد عبر 
تشكيلات المثلث القديم تصورات الفنان عن الكيفية التي يتغلغل بها الموروث الشعبي في 
ضياغة أحلامتا: لاخظ أن البنية المثلقية مييمنة غلن كل كتلّ اللوحة وكانهنا'دالة على تراكمات 
شعبية مختزنة في الأرض وكأنها قبور أولياء مُغطاة باللون الشذري وباسماء الله والمثلشات. 
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كتل مغلقة تحتاج لمن ينقب عن اسرارها. فوسط اللون الشدذري وهو الشائع دينياً في اللمى 
والتعاويذ والمنحوتات الشعبية. يعيد علينا حكايات الأوصياء والرسل والملائكة وهم يضعون 
لغاتهم وحروفهم وطلاسمهم في لمية تعلقها وتخزنها لتصيح موروثا متداولاً. رافع الناصري لا 
يتخلص كليا من هيمنة الروح المثيولوجية والدينية. لكنه يخرج من إطارها التقليدي المحكم. 
إلى الحياة الشعبية. إلى تلك المناطق التي تتمرد بها الأشكال على أسسها ووظائفها وهو ما 
نلاحظه في تركيب وتغيير اتجاهات الحروف. وعدم تكملة الجملة أو المعنى أنه هنا مأخوذ 
بثيمة قوى الحرف الذاتية. وليس بقوى الروح الدينية. بالرغم من سماوات عدة مركبة 
ومتدرجة تضمنتها اللوحة. ولكن مع ذلك ثمة فيود خفية تشد اللوحة إلى ذلك الأرث الروحي 
القديم الذي اسهمت الحروب المتدرجة من الداخل إلى الخارج في أعادة صياغة مثيلوجيا 
الحضور والغياب بلقى وتعاويذ وأحراز اتخذت صيغة المنتظر. 


َل 
الحروفية والحداثة المقيدة 


اخترت لوحتين لبول كلي رائد الحروفية في الفن الحديث: لأعطي صورة عن النقلة الكبيرة 
للحروفية وهي تخرج من سياقاتها القديمة إلى المعاصرة. ويعتبر بول كلي مرجعا لعدد من 
فناني الحروفية في العالم العربي ومن بينهم شاكر حسن آل سعيد ونجا المهداوي وجميل 
حمودي وآخرين. ولذا فالطريقة التي اعتمدها كلي توضح أن الحروفية لدية طريقة فنية 
للرسم وليست طريقة لإظهار جمالية الحروف وإمكاناتها وقدراتها التعبيرية. من هنا تختلف 
الرؤية للحروفية عندنا عن سياقاتها العالمية. نحن نطورها وهي ما تزال تتفذى على جذورها 
القديمة. في حين أن الحروفية العالمية أصبحت أسلوباً بمعزل عن ابجديتها الدينية. أسلوباً 
يقترن بالتعبيرية والرمزية. فبدت الحروفية تتماشى مع الحدائة وطريقة تطور الأشكال. إذ 
يمكنك أن ترى انحناءات الأشياء وتجاعيدها وثقل الزمن عليها وتنوع حركتها كما لو كانت 
الخزاءا.من لكدوية والتاين وهم كما نشون هخ التقية لهذم ا لطتريقة تروت السووفية بم 
طبيعتها كحروف لتصبح علامات شاملة مقذوفة في الحياة لتعايش مسيرتها وتتنوع بنوعها. 
ثمة تجاور في لوحة الحروفية الحديثة بين التقدم الروحي والتقدم التقني. وهو ما يواصل 
مسيرة الحداثة الأوربية منذ القرن الثامن عشر. في حين أن لوحة الحروفية عندنا تعزل بين 
التقدم الروحي وتجعله مُستبطناً الحروف حتى بأشكالها وأساليبها الحديثة. لأن البينة 
الروحية هي التي تقود التقنية وليس العكس فأنصبت التقنية على المساحة؛ وعلى تضخيم 
وتجزيء الحروف. بينما أبقت الحروف مرتبطة بجذورها الروحية. نحن نريد قلب المعادلة هو 
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أن تتزاوج التقنية مع الروح: مُفسحة المجال للحروف أن تخرج من جذرها الروحي. عندئذ 
سنجد ثمة لوحة حروفية حديثة لا تغيب عنها الروح ولا التقنية. لذا فالروح في حروقنا لم 
تتعايش مع التقنية بل جاورتها. إلا في لوحات الحروفية التي بدأتها مديحة وجميل حمودي 
وشاكر حسن ونجا المهداوي. 

يمكن أن محل طون المرزوفة ف الغرةوتراحتها فى الشرق شن حيتي تقال دوهي 

النقطة الأولى: هي أن تطور المدينة والعلاقات الاقتصادية والثقافية والفكرية فيها يفرض 
تطوراً على أي إنتاج ثقاضي أو فني. وفي مجتمعاتنا العربية. جرى للمدينة نقلة نوعية في 
علاقاتها ومكوناتها وعمارتهاء ولكن بقيت ضمن سياقاتها الشرقية القديمة. فكما أن للتقدم 
موا اسلف ني ا افيا . فعندما لا يحدث أن أحتضنت مدينة عربية غير بيروت فى 
السبعينات الحداثة كمنهج. نجد مدننا العربية تفرض على الحداثة طريقتها الخاصة: وهذا 
هو الذي جعل الحروفية منتشرة ثانية وتحت هيمنة القوى الصيانية التي بررت صعودها مع 
تيارات سياسية:. بالهيمنة على الثقافة العربية. ونشهد اليوم. بالرغم من التقدم الكبير في 
مناث شئ ثقافتنا وتجديدهاء تراجعا في الأساليب الفنية. مقارنة بما شهدناه من نهوض في 
السبعينات والثمانيات من تطور كبير في الأساليب؛ ومن بينها الفنون التشكيلية. 

النقطة الثانية: هو الاعتماد الكلي على التجربة الذاتية وإدارة الظهر لتجارب عالمية حديثة: 
كنا في المراحل السابقة نرسل طلابا للدراسة ليتعلموا ويحاورواء اليوم نرسل طلاباً لتقديم 
اعمالهم كفدانون لهم :خصوصيتهع: وأثيتت التجارب للمعارض العربية في أوربا ٠‏ أنها لم تخلق 
انا 500 في الفن الأوربي. بيقدر ما فقدمت لوحات فنية تتميز هنا. وتخفق هناك. نحن 
بحاجة إلى إعادة بناء جديد لمعنى التأثر. ولمعني أن نضع سياقات فنوننا ضمن السياقات 
العالمية؛ ولعنى تأصيل الهوية والخصوصية في فنوننا. إذ لا يكفي أن تكون لدينا مدن حديثة, 
وبرامج ثقافية ومهرجانات للفنون ومتاحف. بقدر ما نحتاج إلى منهجية نعيد بها لحضورنا 
الثقافي والفني ضمن السياقات العالمية دوراً متميزاًء بأن نؤسس علاقة تصاهر. لا علاقة 
تعالي واستثماري قصير المدى. 

النقطة الثالثة: أن أي فن حديث يرتبط بجذور تجري عليها تغييرات ارتكاسية لا يمكن أن 
تتطور منهجياً بقدر ما يكون تطورها تململاً في بنيتها وإسباغ مظاهر البهرجة والتجديد 
الشكلي عليها وهذا ما نجده في الحروفية بوضوح. علينا أن ندرك أن الحروفية اليوم 
متحت فنا فاك ردقه رفور ا اقظديك إلى سق ماضن عمل ورهن :الدركية لفكلا نيا بنكينة يذ 
خلاقة في داخلها. قد لا تنسجم هذه البقعة ومبدأ أي دين. إنما محاولة لفك القيود الدينية 
عنها تعر الحرق مق شكله القديم: الخروفية اليوم لوعة فنية شن الاستعلال: ولذا 
فالنظرة إليها يجب أن تكون مختلفة عن النظرة الدينية السابقة كي نبعدها عن أي تفسير 
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سابق لها. وهذا يعني أن طرج غطائها الديني يجعلها حرة. ومتفردة. وموجودة كدات فاعلة في 
محيطها الفني. إلا أن جانباً مهمأ منها ما زال مُقيداً في التوازن الجمالي بين الانطلاقة نحو 
اللوحة التجريدية والبماء ضمن السياق الروحي مع تضمينها سمة حداثوية. وهذا هو سر بقاء 
لوحات الخطاطين العثمانيين والفرس والعرب القديمة متداولة للآن: لأنها ضمن منطق 
عصرها تعد حديثة, لأنهم كانوا يضعون كل جماليات االفنية في بنية الحروف نفسها. وهذا 
هو جوهر تلك الخطوط. اليوم ثمة حركة من جانبين: 

الآولى تغيير نسب الحروفية وأشكالها واختيار أجزاء منها. 

والثانية اندماجها بكتل أخرى. موازية لها بالحضور. مما يعني أن خروجاً فنياً على 
سياقاتك الحروفية القديمة قد ينا ولكنةمنا :زال:صتهين هيمثة الصياتية القديفة . وهذا ما 
جعلها تعيش في فضاء اغترابي هو فضاء الحداثة. بدليل أننا كنا ننظر إلى اللوحة الحروفية 
لنقرأ حروفها. وليس لنتأملها. كانت اللوحة الحروفية محكومة بقراءات عنها. كجزء من سلطة 
المعرفة التلقينية المفاهيمية الصيانية. ويبدأ استحساننا أو رفضنا لها هي مدى مطابقتها من 
عدت اليه التدكين المي الخصون عتما برتقن ماتيا حصو دائرة"تظاهر نووت 
وتنظيمها في ظفيرة فنية. وإذا ما ذهبنا إلى أبعد من ذلك. بحثنا عن ما ورائها. عن نوعية 
الحرف. هل هو كوفي أم رقعة. أم نسخ. فارسي أم مغربي وأي أنواع منها. وإذا ما أستطال بنا 
التحليل. أعدنا تصورها إلى أنها على خطى الخطاط الفلاني. أوإبتكار جديد لم يتشكل بعد 
علردقيبة امعركنة مكنيكة. أماالآرن فيفل للوحة الحدروضة لنقامتها ونوول انفادها وتكوواتف: 
إن الاهتمام بفضاء اللوحة. وربطة بثيمة اللوحة الحروفية جاء درا ونتيجة عاملين : 
عامل الثورة الفنية التجريبية التي لجأ إليها عدد من الخطاطين الماهرين في تبني أشكال 
جديدة من الحروف. وقد أتى هذا التبني بسيب الحداثة الافتصادية. وزيادة و العمران: 
وابتكار طرق فنية تزينية تلحق بالعمارة أو البيت أو المبنى. عجان تشييرا في وظائف 
الحروفية. من كونها محصورة في إطارها الديني. لتخرج إلى النور والفضاء العام. وتعايش 
المناخ وتغييرات الجو ولتتعرض للتقاليد البصرية العشوائية معتمدة بنية الكتلة الكبيرة المنفذة 
بمواد بارزة وبتقنية عملية لتصبح لافتة ولوحة كبيرة ترى من مسافات بعيدة. هذه الثورة 
الاجتماعية جعلت من الحروفية مادة تعايش تغيرات المجتمع وتحولاته. لاحظ هيمنة 
الإعلانات في الشارع بخطوطها المضيئة على أجواء المدينة. 

الثاني: هو دخول الكومبيوتر والآلات التقنية الجديدة في تثوير طاقة الحرف الذاتية وجعله 
فيمة فنية يمكن تداولها بسهولة وممكن تنضيدها واستعمالها والتعامل بهاء وبالتالي فهمها من 
قبل الناسن العادييق هذه :التورة المعلوماتية أضبهفت اللوحة التحروفية المنايقة إذا أيقتها سين 
إطار تشكلاتها القديمة. وضمن هدفها في توصيل جماليء لمعنى الآيات والحروف. 
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اللزافضة قمع يدوق الكلس:وفانة خرن إلبهها ستايك] فى هد لحك لكتنا تود تبني 
باعتبارها نقطة تحول في الذائقة النقدية بأن الرؤية الفردية لن تنتج نقداً. نحن نحتاج إلى 
زقنة جماعية مينية على اسسسن معرفيئة لثهم اللوحة الحروقية لآ مستا هزة الرؤومن لجوذة 
جرقية ولأ مقانة تندية تعالح توح ة هود ساو تعويخاجة إن مسيم الجسال وتذوقه على 
مستوى الشارع. واشاعته بحيث يصبح برنامجاً ثقافياً تدريسياً. اللوحة الحروفية لا تبغي إنتاج 
واقعها من جديد, ولا تريد أن يقرأها المشاهد العاديء بل تريد أن تكون فناً جمالياً تقرأه 
الجماعات. 

النقطة الخامسة: علينا أن نلجأ إلى اللوحة الحروفية كي نحررها من الحداثة المقيدة / 
كي نجعلها ظاهرة عيانية وكتلة بصرية يمكن تأويلها تأويلاً مختلفاً تبعاً للرؤية الآنية لها. 
علينا أن نعلق عنها الماضي. وأن ندمجها في تيار زمني لحظوي مستمر وأن تكون رؤيتنا لها 
متجددة تبعاً للموقع وللغفرض الذي ننشده في تلك اللحظة البصرية؛ ولن يتم استقلال اللوحة 
الحروفية كفن ما لم نتقدم إليها ونحن متجردون من أربعة مفاهيم كبيرة: 

المفهوم الأول: هو أن لا نسقط عليها أي مفهوم ديالكتيكي يتحدث عن "الجوهر والمظهرء أو 
الوعي الزائف' فمفاهيم الأيديولوجيا هذه تلتصق بأي لوحة أو نص كما لو كانت مراكز 
للجمارك على كل نشاعة أن غير عليها: 

المفهوم الثاني: هو أن لا نخضع اللوحة الحروفية لأي مفهوم فرويدي "المتعلق بالكامن 
والطافر ان انيت كبقل هذه الشاهيم الشيقة تشطم النرؤية وتعصدره] نفى تي نكرينة تمان 
طن موشيوع ذاكن بخاص بالككان أو عتى قافة عافة ستل التقاعة الابلامية بامعبان أن 
الحروف مكون لها. 

المفهوم الثالث: هو الابتعاد عن النموذج الوجودي المعني بالإصالة أو عدم الإصالة. الذي 
ترتبط ثيمات البطولية أو التراجيدية فيه ارتباطا وثيقاً أو التعارض الكبير بين الإستلاب 
ونزع الإستلاب. 

المفهوم الرابع: هو الابتعاد عن مفاهيم مثل الدال والمدلولء أو المحتوى والشكل. فقد حلت 
كف الحوافة كيوظ شذو اشر لكت مهدي ١‏ 


ع وت 


الهوامش 


١‏ - لغة الفن التشكيلي في القرن العشرين د. صالح رضا مجلة عالم الفكر العدد الثاني 
المعلت ‏ أكتوير وتم 5507 
؟ - أدونيس. الرؤية الفنية بين عين الجسم وعين القلب. مجلد الفن العربي المعاصر العالم 
العربي . باريس ص "١‏ بلا تاريخ 
* - طوني مارتيني. إسهامة الجمالية العربية الاسلامية في نشأة الفن الغربي الحديث م ن 
طوني ماريني ص 08 
غ -المصدر نفسه ص 09 
ه - طوني مارتيني. إسهامة الجمالية العربية الاسلامية في نشأة الفن الفربي الحديث م ن ص 5١0‏ 
1 - مقتبس من أحد المواقع الألكترونية - مجهول الاسم والمصدر 
- أدونيس. الرؤية الفنية بين عين الجسم وعين القلب. مجلد الفن العربي المعاصر العالم 
العربي باريس م ن ص 5” 
/ - أدونيسء الرؤية الفنية بين عين الجسم وعين القلب. مجلد الفن العربي المعاصر العالم 
العربي باريس م ن نفسه ص 0” 
- أدونيس. الرؤية الفنية بين عين الجسم وعين القلب. مجلد الفن العربي المعاصر العالم 
العربي باريس صدر مذكور ص 0” 
-٠١‏ طوني ماريني. إسهامة الجمالية العربية الاسلامية في نشأة الفن الغربي الحديث ص 00 
-١‏ الصيانية والتدميرية مفهوم فلسفي يحيط بالفلسفة العربية الإسلامية حسب وجهة 
نظرناء وقد طبقنا بعض مفاهيمها على الأدب. 


؟1- مديحة عمر تستة لفذات ١١‏ ف ومخرجاتها الثابتة. عادل كامل فى ٠٠٠0 517/77/75١‏ 
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دم نَ 

-١4‏ محسن الدذهبي الحروفيون العرب... الريادة والهوية في ١‏ تشرين الثاني /ا 5*٠‏ مجلة 
أدب وفن الاكترونية 

5- علم الجمالية وعلم اجتماع الفن تاليف جانيت وولف ترجمة ماري تيرز عبد المسيح وخالد 
حسن - ص 05 المجلس الأعلى للثقافة ع 5١18‏ المشروع القومي للترجمة عام ٠٠٠١‏ 

-١|1‏ ثمة مفاهيم كثيرة من قبيل هذه التى ادرجناها تتحدث عنها ما بعد الحداثة خاصة فى 
منظورها الثقافي للرأسمالية المتأخرة.وتجد الكثير من مفاهيم ما بعد الحداثة المتعلقة 
بالفن في كتاب فريدريك جيمسون وترجمة أحمد إحسان. 


اه 


المحورالثامن 


الحروفية واستثمار المخزون الروحي للشكل الفني 


أ.د/ نعيمة حيدر الشيشيني 


جماليات القيمة المجردة فى التصوير الاسلامى 


وأثرها على التصوير المحاصر 


أ.د/ نعيمةا لشيشيني 


من المؤكد أن حضارة الشرق قد يلغت الذروة كما كان لها السبق فى عالم الإبداع الفنى 
ذلك فيل أن تشرق شمس الحضارة في العالم الغريى. إن الشعوب الشرفية أول من ابتدع 
الفنون الهندسة والآداب. والعلوم وأقدم الموانين المكتوية وكان بينهم أقدم عفيدة بوحدانئية 
الله. وبظهور الإسلام دينا وهو دعوة عربية صدرت عن نبي عربي وعن قرآن باللغة العربية 
النشيرت فى هذ النطمة التمافة العريية زشنوة اسواذية انقكنا ناسيك لاهن رن 
إمبراطورية إسلامية في القرون الوسطي امتدت من الأندلس إلى الصين وأواسط أوروبا 
وأواسط أفريقيا وقد ارتبطت بيعضها البعهض برياط اللفة العربية لغة الدين والإدارة والعلم 

يتناول التركيب الفنى للشخصية العربية والذدى سبغ هده المنطقة فيما بعد ظهور الإسلام: 
الحضاري لهذه المنطقة يشير إلى هذه الأقاليم حيث سكنتها أمم عريقة منذ فجر التاريخ مثل 
بلاد مابين النهرين - مصر - فارس - والصين والهند . ونقلت إلى الفن الكثير من مناهجها 
وتقاليدها وقد سمت جميعا بالمكر الإسلامى. فكانت وحدة فكرية عامة تشمل كل هده اليلاد 
أدت إلى دمو الشخصية العربية ويخاصة فيما يتصل بالمظاهمر الفنية. إذ أن وحدة الفنون 
الإسلامية هي نتيجة لهذه الجدور العريقة. 


الفكر الاسلامى 

يكشف الفكلا الإسلامي عن الجوهر الخالد. ويتم ذلك بإلفاء الجوانب الحسية من 
الإنسان والطبيعة لكى يصل عن طريق الحدس متجاوزاً عالم الرؤيه و الواقع فالفنان عندما 
برسم فى مخطوطة أو على جدان لم يكن ينعن إلى اتدكة واللحاكاة بل اسفاظا حويه ح 


-ل/الاغ- 


يصل إلى قلب الفكرة إلى الرمز إلى الجوهر الخالد .من خلال القيمة المجردة فى الفن 
الإسلامى - مثل الأرابيسك وهو من الاساليب الأساسية فى الفن الإسلامي والذى اتن به 
العرب دون غيرهم. وهو يتكون من أشكال ليس لها علاقة بالواقع المحسوس متنوعة. وذات 
ذاو طيكترية قن كود رده جك هما مدر كدوسية | ر اعرف الكنادة لكك اد خوط 
أو نباتية. أو حيوانية: أو إنسانية فيها معنى التكرار: والإلحاح والسيرورة والديمومة واللانهائي. 
فو لتقن مع د خرف بل قميرا عن الفكرة الطلقة وكيكن الكياة والشيفة . وفد ازدهر هذا 
الاتجاه فى الفن في جميع العصور والبلاد الإسلامية. فكانت رغبة الفنان في أن يعبر عن 
الجومن هي الشي دفئكه إلى تجاوز الواقع الفرضي: فكانك القيمة المجرّدة تسيطن على جميع 
أساليبه الفنية. فيقول أبو حيان التوحيدى في كتابه" الإمتاع والمؤانسة" الصورة الإلهية القائمة 
على الحدس والصورة الفعلية (مرحلة التصوير الفعلي) تتجسد فيها التصورات وتتضح فيها 
مقدرة البراعة في التصوير. 


التكوين في الغن اللاسلامي 


فنرى التكوين فى ترتيب عناصره فى العمل الفنى يشير إلى الرؤية التحليلة للفنون 
الإسلامية بوضوح. والتى تتكون من عناصر أساسية يعتمد عليها الفنان المسلم فى إبداع 
تراكيبه التصميمية (وهي العناصر الهندسية - الخطوط العربية - العناصر الآدامية 
والعقوانحة نويه د | عع نك رةه النتاضي االنااط استشاول تفي كل مهاه اسعقداسة فى 
توحد يجمع بينها جميعاً فإنها المقومات الأساسية فى التصوير الإسلامي. 

فنجد أن العناصر الهندسية تفطى جدارن العمائر والقباب مكونة أشرطة قائمة على 
أشتقاقات لأشكال هندسية فكانت الدائرة من أهم هذه الأشكالء منها تراكيب تشكيلية 0 
متولدة عن تلاقي الخطوط المستقيمة والمنحنية: فالدائرة هي الأساس الأول الذى أشتق 3 
الفنان المسلم كل عناصره وقام بتنفيدذها على الخزف والخشب والزجاج والرخام: إضافة إلى 
تزيين الكتب والنسيج. واستطاع أن يحقق هذه التراكيب بطريقة غير حسابية حتى القرن 
الثامن والقرن التاسعن ثم انتشرت مراكز حضارية اهتمت يعلوم الموسيقى وعلم الحساب 
والفلك والطبيعة والطب والفلسفة. ومن الترجمة للنصوص الأدبية التى درست وأضيفت إليها 
حتى أنه أكتشف الصفر والكسور العشرية. وتم تطويرها على يد علماء مثل الكندى - الفارابى 
- ابن سينا - ابن رشد . وقد ترجمت بعد ذلك إلى اللاتينية فكان لهم الفضل فى نقل علومهم 
إلى الغرب. 


0 


وقن فاح الفتان السلم بانتكان:واحتيان وتطبيق طريقة هتدريسية كانت انساسا للوحدة فى 
مختلف الفنون التعبيرية وهى الدائرة كشكل هندسي مبتكر. وما تم أيضاً فى تصميمه لحروف 
العقائة وتطريمة لسوت التضحية العمارق اطق الشمر د الوسيق العريية الكلاشيكية ) 
ولقد ظهر بوضوح استخدام الدائرة من قبل على أساس علمى محسوب وايجابى في كل هذه 
الأمور مما أكد على وحدة جميع الفنون في جميع الأقطار الإسلامية. 


عناصر التراكيب وتنظيم القيمة في التصوير الإسلامي 


تعد العناصر الهندسية من أبرز وأهم العناصر في الفنون الإسلامية؛ لما لها من شخصية 
مُتفردة لا نظير لها في أى حضارة من الحضارات. فقد كان لها الدور الرئيسى في كثير من 
الأحيان حتى القرن الثامن الميلادى نظراً لتفطيتها لمساحات كبيرة من جدران العمائر والقباب 
وكان تواجدها على شكل أشرطة متصلة في تتابع لانهائى قائماً على اشتقاقات لأشكال 
هندسية . يرى فيها الفنان المسلم معنى التوحيد. وقد بحث الفنان المسلم عن تراكيب تشكيلية 
مبتكرة مُتولدة عن تلاقي الخطوط المستقيمة والمنحنية التى تترك بينها فراغات منتظمة 
تصلح كحشوات. كما قد تتلاقى الخطوط المنتشرة مع وحدات اخرى: متكزرة متؤلدة ع 
اشتباكات قواطع الزوايا أو من امتزاج الأشكال الهندسية. فكانت اشكال الدوائر المتماسكة 
والجدائل والخطوط المنكسرة والمتشابكة بالإضافة إلى أشكال المثلث والمربع والمسدس 
والمثمن: والا كال التجمية. وعند تجميعا تعطى في نفسن الوقت. أشكالاً مركنة ذات تأثير 
جمالي مُجرد. حيث أستخدمت بتنوع في الشرائط المحيطية "كتازات وفن الحشوات: '.وكانت 
كلما تنوعت كلما كان تأثيرها أبلغ أثراً على ذات المتلقي بدرجة تنقله إلى عالم التأمل والتقرب 
يي ا ا يي ا 
بسيطة. حيث تعتمد على. أصول وقواعد ثابتة تقوم على تقسيم الدائرة. عن طريق تعدد 
أقطارها بما يكون [شعاعاً مركزياً خم يتكون من ول هذه النقاط اللخيطية مثل المريع ولك 

ومسلو الهو التحفابضة والسداسية والنما قي نذلك لمكن هن المسكمرب أن كوه الداقزة 
هي الأساس الأول الذى اشتق منه الفنان المسلم كل عناصره الهندسية الممكنة وقام بتنفيذها 
فى أشكال مختلفة. سواء في الخزفيات أو الأعمال الخشبية. أو في الرخام أو الزجاج. 

وقد حقق الفنان هذه التراكيب الهندسية بطريقة غير حسابية حتى القرن الثامن الميلادي. 
حيث استخدم طريقة ملائمة لاحتياجاته هى (ثنى الحبل إلى أجزاء متساوية) حيث يستخدم 
دعامة مركزية وتد ' وحبل يمثل الوحدة الطولية لرسم دائرة تكبر أو تصغر بحسب طول هذا 
الحبل . خاصة وأنه كانت تبتكر وحدات هندسية في الفن الإسلامي قبل اكتشاف الصفرء 
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وكسور الأعداد فقد كانت الدائرة وحدة هندسية مرتبطة بوجدان الفنان المسلم. وكان يمكن 
لهذا الفنان من خلالها ابتكار عدد لانهائي من الاشتقاقات دون اللجوء إلى العمليات الحسابية 
المعقدة. ويتم ذلك بتقسيم محيط الدائرة إلى أجزاء متساوية. تتصل بمركزها . ولقد ظلت هذه 
الطريقة تستعمل حتى بعد اكتشاف الصفر والكسور العشرية والأعداد العريية من واحد إلى 


العدد تسعة. 


الأحرف العربية وفن الخط كأحد العناصر الأساسية في الفن الاسلامي 


كان الخظ الفريق :شأنا عظيما تت نشأة الأسلا الأون:.وذلك لأرباطه يكتابة الفران 
الكريم وانتشر بانتشار الدين الإسلامى. أكد ذلك " أرنست كونل ” في كتابه فن الخط العربى. 
فيقول ' انتشر الخط العربي من خلال اللغة العربية في العالم الإسلامي وأصبح رابطة لجميع 
الشعوث الإسلافية “رقع الكبدود الحاضيرةبومم عين السياسييخ اسمكدمت ابعتيية اللفة 
العربية في اللفات الأخرى مثل الفارسية والتركية والهندوساتنية إلى جانب اللفة العربية 
نفسها. ولقد لقىّ الحرف في هجرته إلى الأراضي الفارسية أو التركية أو في الأندلس من 
التقدير مكل ها لمية فى أرط العرن: 

دخل الخط العربى والذى يعرف بالحجازي إلى العراق مع الفتح الإسلامى بصورتيه 
الجافة واللينة وعُنيَ أهل الكوفة بالصورة الجافة منه وهذبوا فيهاء بل وأبدعوا لها أشكال 
رائحة مترفت بالحمل الكوضى. أما الصورة اللينة من الخط الحجازي فقد جاءت العناية بها 
كاكرة فح عضتو الخليفة اموق عكوها إقافت التيحية العزيية العظطينة الدركمة والكاليف: 
الأمر الذى استتبع كثرة الكتابة والنسخ. ويقول ابن خلدون فى مقدمته ' :وعدت رسوم الخط 
البغدادي وأوضاعه عن الخط الكوضي شق اندي إلى سانكم اؤدا ديف الشالفة يعد تلك 
العصور بتفنن الجهابذة فى أحكام رسومه وأوضاعه . 

وتطور الخط بصورة سريعة في أواخر القرن التاسع وأصبح هناك ستة أساليب من بين 
عدد كبير خضعت للتقنية وأصبح لها قواعد صارمة اتخذها جميع الخطاطين النابهين 
كه سفون توم وان وهم الأبجالدت خرهف الا قلا (الصسكة وى ككل اله والحفق: واليلك 
والتوفيع. والريحانى. والرفعة. 

وكما يقول العالم السويسرى ” فلورئ * فى الكتاب الجامع عن القن الإسلامى * ليس 

هناك فناً استخدم الخط في المبانى الدينية والدنيوية بل على كل ما تقع عليه العين. بقدر ما 
ابمخخومة القن الاعلوكت ‏ #وفن كات الحظة فاسها مركا كيين خرحته أندى الفنائية 


جه وات 


المسلمين: إذ زينوا كل الخامات مثل الخزف والخشب والمعدن أو النسيج بمختلف العبارات يما 
يتناسب لكل منها وذلك بكل أنواع الخطوط الهامة الرئيسية في الفن الإسلامي. 

سق .أن موا لنه اس عداك مها سيئر لذ متمد طن :و اصهدة امس وه نو ما مدر في 
التشكيل بالخطوط العربية. إلا أننى كأحد الفنانين المعاصرين قد انتهجت نهجاً آخر في 
التعامل معها من خلال أعمالى الفنية. حيث تقوم رؤيتي لها على أنها في مجملها جزر متصلة 
وممتدة ومتنوعة تنوعاً لانهائياً. فإن الذي يرى الخطوط على اختلاف أشكالها وأنماطها وعلى 
انتلوف يكساه متو انف الستدراق أو اكخاريت ا الساتك اذ اننا لا كر :من حمالناف ففياتها 
الها احدكانن ايقاعات مقافي ولتفلدة تلفت يونا كيان العراء ادرف مين الأحرفت 
والكلمات والجٌمل ذات الدور القيّم الذى تلعبه هذه الحروف والكلمات والجمل سواءً بسواء. 
ومن ثم فإن إبغاء "فحت الع تحمل الأساليب الككدية لسري عر بها يكون له صفة 
السيادة في جذب الانتباه. أي أن ما يمكن أن نسميه بملامس الخطوط والفراغات سواء كانت 
وسائل النفية هى المساجات اللونية آم كانت تحفراً على المعادن أو الأخشاب أواالاحجار. 
ولك جاء تعامل التسميين :فق اعمال :الفنية مع اتخطوط:اتطلاقا من هدم الرؤية ومن ثم 
امتنيت المكناك الستليية فين الخطورط: العرنية :ل فرق قفوي انين كك [ همل از قاعية 
وأخرى. كل ذلك يدوت فى إطار ولكى بصع وجرة تصميتكية فين العمل المتق يستبارج من 
خلالها معنى إبداعياً خاصاً. نجده متسماً بسمات منابعة الأصيلة في الجوامع والعمائر 
والمنتجات التى بقيت إلينا كتراث إسلامى. 

وقد لوحظ قلة استخدام العناصر الآدامية والحيوانية في الفن الإسلامي إلا في حدود. 
وإذا كان الاستخدام للعناصر الهندسية والخطية يُعد هو الجانب السائد على غيره من 
العناصر الأخرىء فأننى لم أستهدف في منهجي ورؤيتي التشكيلية أيه تناولات تمتد إلى منابع 
الفن الإسلامي في إطار العنصر الأدامى والحيوانى المستخدم في المخطوطات أو المنمنمات و 
إنما استهدفت فقط تلك العناصر النباتية وهى أيضاً شأنها في ذلك شأن تعاملي مع الخطوط 
العربية باعتبارها ملامس متناغمة مع الفراغات البينية. 

وإجمالا أستطيع القول بأن منابع تراكيبي التصميمة في أعمالى هي حشوات المساحات 
ذات الأشكال الهندسية المتنوعة. بما تضمنته من خطوط عربية في العمائر والمساجد والقباب 
والعقود والمحاريب والمشكاوات والمشربيات والمنابر ووشاجات الصوفين وأزيائهم حيث أنسج 
منها نيعا :فى ضوع روق تشكيازة معاصزة :قواميا الاملطهام الغاتة, على القيم التحليلى للقراك 
دون الارتباط بحرفية هذه العناصر. حيث يكون موقفي الشامل منها هو الموقف الذاتى 
المستبطن لامتدادها الروحاني بالإنسان المعاصر. 


-اغغ- 


الحركة في الفن الاسلامي 


حتى نتبين مفهوم الحركة في الفن الإسلامي كان لزاماً علينا أن نعرف الحركة وأن نوضح 
أن الإنسان هو محور هذه الحركة بكامل خبراته وإدراكه للأشياء وأن الدوافع من الحياة ذاتها 
جعلت العبان يري الشركة مظهراً أساسياً لهاء ولتعريف الحركة يجب إدراكها وإنْ كان من 
الأهمية أن نوضح أولاً مدى أهمية حركة العين فى حالة الإدراك. ولإدراك الأشياء من أى 
حجم يجب أن "حول أعيتضا أ مركز انصنازتا إليها. وقاعدة إدراكنا هي في الواقع تركيب 
متجانس من صور حية كثيرة. تتصل بها مضاف إليها وسائل تتفق معها. مما يكوق معدن قن 
أذهاننا من خبرات سابقة. وهكذا فإننا نرى عن طريق العين وندرك بالعقل: وكلا الحقيقتان 
تعبران عن تركيبنا الطبيعي النفسي. وهو على جانب كبير من الأهمية إذ نجد في نتاجهما 
حاجاتنا للاتزان واحتياجنا للحركة في التصميم كما فال 'روبرت جيلام سكوت فى كتابه 
أن التصسيسة : 
ولابد للعمل الفني من أن يكون ثمرة لعملية منهجية خاصة وهي عملية تنظيم العناصر 
التي تتألف منها حركته. فإن هذه الحركة هى الكفيلة بان تخلع علية طابعا زمنيا يجعل منه 
موجوداً حياً. ومعنى هذا أن الشكل يصدر عن مهارة إبداعية تتركب ابتداءً من الساكن وتحقق 
الزماني ا من المكانى وهنا يستعين الفنان بأساليب الإيقاع والتنظيم والتناسب من أجل 
فرض شكل من الوحدة على ما فيه من عناصر مُتشابهه وأخرى مختلفة فإنه قد يستطيع من 
هذا الطريق أن يضفي على الشكل إيقاع خاص يكسبه الصبغة الزمنية الحية وهنا يجيء 
التكرار والترديد والتناظر والتمائل. فتكون جميعاً بمثابة ظواهر فنية تساعد على إبراز الإيقاع 
والتنوع وإجلاء عنصر الزمان. 
لقد وجد الفنان المسلم هذا الحل من قديم الزمان فكانت الأشرطة ذات الوحدات 
الهندسية. في امتدادها فيها التكرار والترديد والتناظر والتماتل وتساعد على إبراز الإيقاع 
والتنوع في الشكلء. مما يتضح في الاستخدام والمعالجة. بل والتضاد أحيانا نجد أن الملمس 
الناعم يؤكد الملمس الخشن. وهو شكل من أشكال الحركة. ويعتبر التباين في الشكل تنوعا 
وذلك من خلال الشكل الفراغى والتشابه. أما التنوع التام فهو الشيء الذي يتباين تباين كاملا 
مع النظام العام للعلاقات وبالضرورة يحتاج إلى نظام يجمع بين عناصر العمل الفني. ويبدو 
ذلك في الفن الإسلامى باستخدام مختلف الخامات والأساليب الهندسية. مع الخطوط اللينة 
في الأرابيسك المكونة للحشوات والفراغات التي تتكون بتلاقي هذه العناصرء يعتبر الإيقاع في 
العتر يالك تعدا المانها ودرنا كر كيده لانت هي الالال وا كا فليا الحم ٠‏ والإيقاع 
في اللونوخاصة في الفنون التشكيلية. والتماثل المنتظم هو نوع من التكرار بين أجزاء العمل 
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الفني والأشكال التي توحي بحركة متكررة تقود إلى تكرار إيقاعي. 

والعنصر الثاني بعد الإيقاع هو عنصر الزمن في مجال الفنون التشكيلية. نجد أن علاقة 
الإيقاع بالزمن علاقة شبه متصلة لأن الإيقاع وحده لا يمكن أن يفسر ما للشكل من تأثيرات 
وجدانية إنما يفسر قدراً من التأثير يرد إلى الشكل ذاته. وبما أن الشكل يتواجد داخل عنصر 
الزمن فهو بالتالى يحدد المظهر الإيقاعي أو الحركي له. ولا يمكن تجاهل التمائل وهو متواجد 
فض الطبيعة متمكلاً ف عنالم البلورات وه أكثر الأشكال كمالاً هن الظبيمة وتتيع ميدأ التظام 
المتكرر الذي يحدد قيمة الأشكال الجمالية. 

وفي بعض التكوينات في الفن الاسلامى التى تجمع بين عناصر خطية أحرفها كبيرة 
الحجم على أرضية من الأرابيسك الدقيق فيحدث خلط بين أشكال الأحرف والخلفية الأمر 
الذي يوحى بالحركة بين الشكل والخلفية. ومن خلال الاتزان يمكن أن نتبين حركة العنصر 
وسكونه. 

وفي الفن الإسلامي تتضح الحركة فى الخط اللين فى الأرابيسك وأساليب الخط العربي 
مُتدرج الخطوط من الارتفاع والأنخفاض والعناصر النباتية والحيوانية. التضاد بين الخطوط 
المستقيمة والزوايا في الحشوات الخشبية وتقاطع اتجاهات القطع الخشبية عند الزوايا. في 
الفن الإسلامى تضاد الألوان وترتيبها بجوار بعضها في امتزاجها مع الوحدات الهندسية مثل 
الفسيفساء والتكوينات الخزفية مختلفة الأحجام والألوان. 

وبعد استعراضنا لمفهوم الحركة وإدراكها من خلال العناصر التشكيلية نجد أن مفهوم 
الشركة كن البكمك تعدا وتجدانيا سوفيا وضح في كل عناصر التشكيل في الفن الإسلامي مما 
ده كرا في العونائع الخدية نكا ضيف امطاوسة من مفهوم الحركة في الفن الإسلامي 
ويؤكد هذا المفهوم في استمراريته في الفن المعاصر. 


اللون في الفن الاسالامي 


انفد الفتان :فى القن الاتلاضي مق كل يكافنة ومن كل لون عن إخراء الشطع مسكفلا القيه 
الجمالية وتألق الألوان سواء التى يكونها أو في الخامات الطبيعية المختلفة متنوعاً في اتساع 
أوكبر تحجمها أو ذمجها في الطلال الى ظفيهنا على :الآرضية للوضيول إلى شيمة جمالية من 
خلون الإشماع: انذى يعحسه ملع الننافن والعوادل: فى انلو كبا كك على الظ الليت 
والفندى(زواللوق فى القن الأشللانى» متعم بامعانيات مححووديض] سهد والا عاد المصيرية 
عالم يكيم القيه التذرحة وفى االتطلق لمتكي للمناك "كما در ظالاك ان برك لمعيه 


دوت 


ذات كثافة لونية موحدة ويحكمها إلى حد بعيد الألوان الطبيعية فى الخامات المستخدمة 
واللون يمثلون أسس التصوير عامة ويمثلون جسور الاتصال بين التصوير المعاصر وبين الفن 
الإسلامي الذى يشكل ميراثا حضاريا هاما. 


وَيُعِن الرجاج الملون الملعشق مثال حيد حيث تمش الآضواء والألوان تتسبخ على الشكل 
لصوو ولالات جدود 6 بضنينة مدا موود | وو ف اند ذلك 1ق الأقو ا التحتافة كدوه 
في سقوطها على الألوان تنوعاً في شدته وهو ما أدى إلى تكاثر الألوان وتزايدها. وقد قال 
سيزاق " أن التصوين هو جيل الأحساسات اللونية “كل شيء عدا ذلك يضعى به من حل 
هذه الغاية ومن أجل تنظيم الأحاسيس اللونية كما ذكر سيزان عندما يبلغ اللون ثراء تتوافر 
للشكل فوته وعرافته. 

إن الفنان العريى المسلم كان متصلاً بجوهر الوجود في رسمه وليس فى استعماله للون 
فقد اقتصر على نقل الصورة الفعلية عند استخدامه في مختلف تصميماته الفنية ولذلك لم 
يستخدم البعد الثالت والمتظور الهواكي هئ التلويق: على أن اللون لم يكن عدن الفنان المسلم 
دون مدلول نفسى أو فلسفي فقد كان للألوان صفات وقيم وآثار. فاللون الأصفر هو لون 
الكدمس:! لجتركة زكر لون" الستهدوام فيه اتحيقة كي لاك اشر ار اتانيه كيه النوان كه 
الصراع من أجل الحياة. واللون الأزرق هو لون السماء. لون المحبه. لون القدسية. والطهارة هو 
كناف #الانجو كلدل كالرهية شتامل كالهدرة الألهية هن لوث السكاء والظمانئقة لون المعادة 
والصلاة واللون الأخضر وهو لون الارض التي باركتها السماء هو لون النعمة والرضى هو لون 
اع والقواكء و شعذرة التعياة: 

ويؤدي اللون في الفن الإسلامي في كثير من الأحيان وظيفة النور والظل وذلك لان اللون 
يستعمل لذاته من جهة أخرى لان الألوان التى تستعمل ألوان نقية فى الغالب ليس فيها 
تدرجات متألقة فهي في كثير من الأحيان تعبر عن النور والظل دون أن تتعرض للكتلة والحجم 
وتوزيعها في الفراغ. أما الظلال فتحدث نتيجة لأجزاء العناصر البارزة فوق أرضية أقل بروزاً 
دكيقة أو متخرية يقلي الااتكوة هذه الطلذن حادة وقيية الأنها كثير ا ا اشتشمل لها مشحة 
من الضوء من فتحات كالشبابيك المنفذة بالزجاج الملون المعشق الذى تؤدى وظيفة جمالية إلى 
جانب وظيفته كأداة إضاءة بالنهار فتظهر التكوينات والألوان الطبيعية داخل المسجد وليلا إذا 
اضيىء من الداخل فهى تؤدى نفس الغرض الجمالى للناظر من الخارج. 

ومما تقدم يتضح لنا أن الفنان المسلم قد استخدم اللون بأمكانيات محددة تتناسب والأبعاد 
التعبيرية والعقائدية التى يضعها في بؤرة اهتمامه ومن ثم فهو لم يستخدم القيم المتدرجة في 
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الألوان وفق المنطق التشكيلى للفنان المعاصرء لذلك فالألوان لديه عبارة عن ألوان صريحة 
محددة زات كثافة لونية موحدة فى مجمل مساحات إستخدامها. 


عفقيدة التوحيد ومدى ارتباطها بالقيمة المجردة في الفن الإسلامي 


إن من أهم العوامل التى أثرت على الشكل والمضمون في الفن الإسلامى هي مبداً 
الوكيدانية شقكرة الوجند ائكة شاكسة على إعكمان أن زاك الله مطلسة فهو وابسن رزانه واكي 
الوجود لذاته والكون منبثق من الله. ومبدأ الوحدانية يتلاقى مع مبدأ الكونية. أي أن الإنسان 
جزء من الكون ومع ذلك يحمل في أعماقة معاني المطلق ولذلك فالإنسان كمادة لا قيمة له فى 
حساب الكون إلا بما ينطوى عليه من جوهر. والله هو الجوهر ذاته. ولهدا فإن الفن العربي 
الإساامى يعو فلل معتى اللكديل إذعغن طريقة ممكن إدوافةالجوهر القالد. الفنان العريى 
السلم لم يقم<وونا للمحسوسات طانا أنها ستققن .في الأفر الضن شمن حدودها المادية وأهتم 
بالجوهر واندفع وراء المطلق. لذلك فإن الفنان المسلم لم يكن مُصوراً بالمعنى الذى عرفه الغرب 
الذى يجعل معالم الإنسان في أكمل صور الكمال المادي. ولقد حاول الفن الفربى الحديث عن 
طروق:اكة اونى: الجدينة ويخاضة التجرمدية القيين عن الطلق :وقد واقق ذلك نيهر ملسف 
للفن قام به ' كروتشة الإيطالى 2 اعتبر فيه الفن معرفة حدسية. وكذلك قارن بريون ' في 
كتابه الفن التجريدى الظاهرة الجديدة للفن الغربي الحديث مرتبط بالفن العربي 
الإسلامي وأثبت أن هذا الارتباط تم بتأثير الفن العربي الإسلامى. 

وبذلك نرى أن الفنان المسلم كان يهدف إلى الاندماج الكلي في موضوعه وكان يسعى عن 
طريق الفن إلى الفاء الطبيعة المستقلة عنه لكى يندمج في روح العالم وذلك واضح فى 
الأرابيسك والذى يرتكز على أساس صوفي وإيجابى. والأرابيسك من الأساليب الأساسية فى 
الفن الإسلامي والذى أختص به العرب دون غيرهم وكان سفيرهم فى تأثيره على الفنون 
الغربية حتى في العصر المعاصر. 

فالآرانيتك يوقو على التلسكر السكسر كتجن انظ العزين الى سمت كنا بذاقة 
ويستخدم كهناصر فنية في الأرابيسك. فكثيرا مانرى فيه حروفاً منفصلة أو مبهمه كانت في 
ذانها ساسا اوموهه غات تلوح كد ْ 

ويرجع ذلك إلى أن العرب وبخاصة في الإسلام قد أعطوا لكل الحروف مدلولات خاصة 
وقد كان لكل حرف صورة تقابله. وبذلك نرى أن الأرابيسك الذى أختص به العرب وكان له 
أثره الكبير على الفنون العربية كالسجاد وتزيين الكتب والمساجد والقصور من الداخل والخارج 
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ونَعَذ كل الخناضات الإبداع عمل :ف يخمل قرمة 'تجريدية عالية امن كاقترها بحت هل متنا 
المعاصرة وعلى الفنانين العرب والمصريين المعاصرين. 

هكذا ندرك معنى القيمة المجردة في الفنون الإسلامية والتى استمرت قيمة معطاءة 
استلهمت في الفنون المعاصرة باعتبارها تراث وامتداد حضارى للتاريخ الطويل - والاستلهام 
هنا لا يعني النقل أو الاستنساخ ولكن يشكل رؤية الجمال المجرد فيها شكلاً ومضموناً باعتباره 
مثيراً يُصاغ صياغة معاصرة محمله بكل صدق اللون فيها وتناغم وتداخل نسيج وحيويه 
الحركة؛ كل ذلك في العناصر المتجانسة في رؤية متكاملة مؤثرة. 
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المحوراسباسع 


©»الحروفية واستعادة للذاكرة المنسيك 
علي فوزي 


الحروفية وإنعاش الذاكرة العربيه 


علي فوزي 


مقدمة لابد منها: 


لاشك أن انعاش الذاكرة العربية بين الحين والحين سواء بالتعرض المباشر أو بالبحث 
والتنقيب حول أهمية الحرف والكتابة العربية يُعد ملمحاً حضارياً وضرورة هامة تفرضها 
طبيعة الأجواء الثقافية العالمية المسيطرة إلى حد ما على ثقافتنا المحلية التي تحفل بالخط 
العربي ذلك الموروث الحضاري العريق حيث لم يحظ أي خط في الكون بمثل ما حظي به 
الخط العربي سواء من حيث المكانية الروحية ولما لها من أثر على نفوس البشر أو من حيث 
الأصالة والتجذر التراثي أو تلك المقدرة التعبيرية ناهيك عن جماليات الشكل التي ساهمت 
بدورها في منح الكتابة هذه المكانة. 

ويرى بعض المؤرخين أن نشأة الخط العربي تتراوح بين ثلاث احتمالات لا رابع لهم: الأول 
يرجح أنه حين أوحى المولى عز وجل إلى آدم بكيفية الكتابة بعد ما علمه الأسماء كلها أقدم 
آدم على الكتابة بكل الخطوط المعروفة عند البشر الآن. وكانت الكتابة العربية من نصيب 
سيدنا اسماعيل عليه السلام بعد زوال آثار طوفان نوح عليه السلام حيث أصاب كل قوم 
كتابهم الذي جاء مختلفاً عن غير من الكتب. أما الاحتمال الثاني لنشأة الخط العربي فيرجح 
وجهة نظر أخرى تقول إن الكتابة العربية قد اشتقت بالفعل من الخط المسند (الخط 
الحميري) أو ما يسمى بالخط الجنوبي الذي انتقل الى بلاد الشام عن طريق القوافل التجارية 
عبر رحلة الشتاء والصيف. أما الاحتمال الثالث فيرجح أن تكون نشأت الخط العربي راجعة 
في الأصل إلى تطور الخط النبطي حيث جاءت النقوش التي وجدت في منطقة (أم الجمال) 
بشرق الأردن والتي يعود تاريخها إلى ما يقرب من 70١‏ سنة ق.م لتبرهن على صحة هذا 
الاحتمال بالاضافة لنقوش أخرى وجدت في منطقة حوران وكانت هذه النقوش موجودة 
تحديداً فوق قبر الشاعر العربي (امرؤ القيس) وكانت قد انتقلت من منطقة حوران إلى الأنبار 
ومنها إلى الحجاز عن طريق (دومة الجندل). 
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هذا وسوف ترتكز هذه الورقة البحثية التي أتقدم بها تحت عنوان الحروفية وانعاش 
الذاكرة العربية على ست دعائم أساسية هى: 


١‏ -الكتابة تراث حضاري يؤصل الفنون البصرية: 


مرت الكتابة عبر تاريخها الطويل بمراحل تطور عديدة أكسبتها أصالة وتجذراً وقيمة 
تراثية وقاعدة حضارية. وقد تم تسخير الكتابة كمنتج انساني قديم لخدمة العديد من 
الحضارات الإنسانية في أغراض تعددت وتنوعت ما بين التدوين المعرفي والوثائقي والفني 
والتزيني وجميعها أغراض ساهمت في أن تحظى الكتابة بمكانة بصرية لا يمكن إغفالها في 
منظومة البناء الفني العام للكثير من مجالات الإبداع البشري سواء في الحضارة الفرعونية أو 
حضارة بلاد الرافدين أو حضارات بلاد الشرق الأقصى كالصين واليابان وغيرها حيث تمثل 
ذلك في الأسطح المعمارية المتنوعة والتوابيت الجنائزية بأشكاليها وأنماطها المختلفة بالاضافة 
للعديد من الحرف الفنية التطبيقية مثل صناعة الحليّ والفخاريات وغيرها من الأشكال 
النفعية المجسمة إلى جانب بعض مجالات النسيج أحياناً. 


وقد عثر بالفعل على الكثير من القطع الأثرية النادرة عبر العديد من الحضارات الإنسانية 
ومنها تلك القطع الصينية الهامة التي يرجح أن تعود تاريخ إنتاجها إلى القرن الثامن عشر قبل 
الميلاد حيث كانت تلك القطع مزدانة أو مزخرفة ببعض الكتابات التى جاءت تشبه 
الهيروغليفية. والأمثلة كثيرة ومتنوعة في الحضارة المصرية القديمة. أما في حضارة بلاد 
التقدية ققاتت إلعنابة السعانية فد أخدت انفهها طائعا حماليا اير الزرحني وهشاق الملوة 
البصرية على مر العصور بالإضافة لدورها الرئيسي كوسيلة هامة وعامة لتدوين المعارف. 

وحول قضية الافادة من جماليات الكتابة في المنجز الفني يقول الفنان د.محمود 
عبدالعاطي "أن الحضارات القديمة خصوصاً في مصر وبلاد الرافدين والشرق الأقصى قامت 
بتوظيفت الكتابة القطية ف صيعة مرووجة احداها تدوينية نفاهيفينة والإخرى شكلئة جالية 
كجزء لا يتجزأ من العمل 5 وبعد تلك الحضارات بدأت عملية انحسار التوظيف الجمالي 
للكتابة الخطية فيما عدا بعض المخطوطات في العصور الوسطى الأوروبية. 

وظل هذا التوظيف هامشياً في فنون عصر النهضة وفي الفنون الغربية في العصور 
اللاحقة إلا أنها اكتسبت أهمية خاصة مع الفن الجديد 2010176810 414 في السنوات الأخيرة من 
القرن التاسع عشر حيث تحولت إلى عناصر تكوينية في الأعمال التصويرية لهذه الحقبة 
التاريخية ولكن مع الحضارة العربية الإسلامية أصبح الخط العربي حالة فنية متفردة من 
حيث الاتساع والقيمة!". 
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؟ - إشكالية البحث عن هوية عربية تشكليية: 


ومع بداية النصف الثاني من القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين ظهرت إشكالية 
البحث عن هوية عربية تشكيلية كضرورة من الضرورات المطروحة بإلحاح شديد على ساحات 
الإبداع المبصري في محاولة لخلق نوع من المواءمة بين ترثنا العريق والمعاصرة وبالتالي 
أصبحت قضية البحث عن هوية عربية هاجسأً عاماً ظل يداعب مشاعر العديد من الفنانين 
الرف الرافضين :نبا المكرولة كلك جحلب هن العزية والاسرا على هده التمسه به على 
أساس كونه النموذج الافضل وبناءً عليه تنوعت طرق التعاطي مع معطيات تلك الإشكالية التي 
شغلت المبدعين في العديد من مجالات الإبداع وكان التركيز الدائم على الفنون البصرية التي 
يرى الغالبية أنها الطريق الأفضل نحو تحقيق هوية تشكيلية عربية تنعم بالأصالة والذاتية 
وتبقى نقية خالية من تلك الإضافات والمحسنات الأوربية التي يفرضها بعض أساتذة الفن 
الأوائل الذين تم ابتعاتهم لدراسة الفنون الجميلة من الغرب ناهيك عن سيطرة وسطوة الثقافة 
الاوربية على كثير من مجريات الامور في الوطن العربي وكأن الحرف والكتابة العربية بكل ما 
تملك من مكانة جميلة راقية في مجال الذاكرة البصرية للمواطن العربي والمسلم وكل ما 
تتحلى به تلك الكتابة العربية من امكانيات تعبيرية وجمالية كانت هي النبع الأصيل الذي لا 
ينضب لكونها على تماس مباشر مع حياة الإنسان العربي واحتياجاته الجمالية والوظيفية 
وبالتالي ترسخ لدى البعض اعتقاد قوي أن الحرف والكتابة العربية هي الحل لمعضلة تحقيق 
الهوية خاصة بعد الفشل المتلاحق في تحقيق ذلك الهدف بصورة فعلية وجادة عن طريق 
المنجز الإبداعي البصري الحديث. 

وقد ساهمت القدرات التعبيرية والقيم الجمالية والإمكانات التشكيلية الت يحظى بها 
الحرف العربي كشكل تراثي عريق في الخروج من مأزق الفشل المتكرر في تحقيق الهوية ودفع 
العديد من الفنانين لاستلهام تلك الامكانات الثرية في إبداعاتهم الفنية وبناء عليه اتسعت 
رقعة التعاطي الإبداعي في هذا المضمار بأساليب وصيغ بصرية وتقنية متنوعة انتشرت من 
المحيط الى الخليج. 


” - الخلاف في الرأي بين الخطاطين والفنانين: 


تصاعدت حدة الخلاف في الرأي بين الخطاطين والفنانين حول قضية استلهام الحرف 
والكتابة العربية في الأعمال الفنية وإصرار الخطاطين على التحذير من خطورة التمادي في 
تحوير الحرف العربي والخروج بشكل ومضمون الحرف عن القواعد الكلاسيكية المعرفة 
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للكتابة والتأكيد على اقتتاعهم (أي الخطاطين) بعدم قدرة الفنانين على استنباط القيم 
الجمالية الحقيقية في الخط العربي واعتبار كل تلك المحاولات لتجريد الخط العربي من 
صفاته مجرد أزمة ابداع أو لجوء نحو الأسهل بعد اكتشاف زيف العديد من الافكار المستوردة 
وعدم ملأمتها لمجتمعنا ونصوب العديد من منابع الإبداع. 

أما الفنانون الحروفيون قد أصروا على موقفهم المخالف لتلك الآراء الرجعية المحبطة 
واعتبرها البعض نوع من التخلف وعدم الوعي بأهمية المفاهيم البصرية الجديدة والمعاصرة 
والاغيلية السماط الإبو اف نيازاكايكات وجمالنات الكرف الكرين مشكل درا مانن 
عريق هي الطريق الصحيح نحو تأصيل وتجذير المنتج الابداعي العربي والسبيل الإفضل 
لتحقيق نوع من التفرد أو التميز لهوية عربية تشكيلية تكون ندا قويا لفيرها استنادا على كل 
بلاحط بعضازاتا الاستلانيةوالدريية مع ميات تراه وخصاردة عريقة. 

وبين مؤيد ومعارض بقيت إشكالية التعاطي الإبداعي مع جماليات الحرف العربي معضلة 
عالقة لم يصل القائمون عليها لأي حلول تساهم رغم تربص ولإلحاح المنتج البصري المعاصر 
لقان إليكا مين العري ورغننه ف الانعصاض عق شافها البصيريه وفرى ساخاكا الإيداغية 
وبالتالي ترسيخ مبدأ التبعية والمساهمة في تحييد دافعية الخلق والابتكار وسلب الدور 
الانكاض للمكافى وكردن مكاسة اواك سحلت ظ 


5- الفئانون الرواد واستلهام جماليات الحرف: 


وقد تنبه العديد من الفنانين الرواد لمدى أهمية قضية الهوية وبالتالي أقبلوا بشجاعة على 
معام أسؤاو واه زعطلية اسظهاح النترف بو الكلة اللمككرية شين عناصير يناه العف ل لفق 
الحديث وقد تعددت وتنوعت تلك المحاولات في غالبية البلاد العربية وذاكرة تاريخ الفن 
التشكيلئ العريئ مليئة بأسماء الكثير من هؤلاء الفتانين أصبحاب تلك التجارب الفقية التي 
تعاملت بجدية مع الكتابات العربية واحتوتها أعمالهم الفنية ومنها الفنانة العراقية مديحة 
عمكز الى تنهن ولا قجانة بعرنية كن وان علنية عن الحادقة بون الذق والأعرف تعر رخذ 
نشوك هذه الدرايتة فى :وامشطن غاء اع يعنواق [ابخط العرمن تحر اسكلهام الفن) 
وحول نفس المضمون شاركت الفنانة وأقامت العديد من المعارض الجماعية والفردية ومنها 
المفيركن الدورى تفخف الكوركؤراذق بواشتطن عا ام اوشمرظنه] الشحسي ذاه عام 
١ام.‏ 


وكان الفنان المصري حامد عبدالله المولود عام ١15117‏ من أوائل المتعاملين مع جماليات 
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الكلقة االففونة عل :سطع العمل القت كيف كفايت العلقة وكن قوت مور روح الطاب العام 
الحلات 0 لتلك 55 ركان عامس مانن اللداقل عنام جم قهةة استإواة الكتابة 
الغرنيئة فى أعمالة زمه أنماجبر لمارف وقاة المذاق السريى في أعتيثاله كاملا هاما من 
عوامل جدب المشاهد الأجنبى لمشاهدة أعماله. 


وعل نقفن لعل نسار العتديد ثب انمتا قن الشرت بوسقوة "انفكا النزنا كن الالخرفة وفعية 
تكله الذئ بعة من اشهن القثانين الدين تسروا إمقانيكات الخرف العريي لخومنة النص 
اصرق ب لخورل القلمة الكتوية إلى تتجررياك كقلية كاتمتة الا" خا نلو بالمطيعون الفط 
للحروف ولا للكلمات. 

أما الفنان العراقي جميل حمودي المولود عام ١174‏ فيعد من جيل الرواد ومن أبرز من 
كاطار اننم عونا لياف تضرف الدري :ودانة قن كشابة لكلف القتروده تعابال سواميهاتي 
وكا نيانواالناطنية والظاهرية إلى ان فصوب التتهرية إلى كشاباكه فدف الى تسكن فمالة: 
حب ها ند الممان أن ها دشي لجرا االمحكظة رضاح انك رزو لكلية التكعر مه إلى زرك 
غير وود يفيك اليوط منها الابتكلياالحسالح امسر 

وحين أدخل الفنان المصري حامد ندا المولود عام غ47١‏ الكلمة المكتوبة الى اسطح إبداعاته 
اصبغ عليها طابعاً شعبياً خاصاً اتصف بالبساطة والتلقائية من حيث الصياغة البصرية التي 
جعلت الكلمة المكتوبة جزءاً لا يتجزأ من نسيج اللوحة دون الالتزام بقواعد كتابة الخط العربي 
بل تناسبت مع موضوع العمل. 

وشخ نداية السقينات كان الفقاق اكصترى العرقزى عوسف نيذه "فى طلليفة القناتين العزي 
الذين تعاملوا من جماليات الحرف والكلمة المكتوبة وبالتالي استخدمها كعنصر أساسي بل 
ووحيد أحياناً في تشكيل اللوحة ويرى بعض المؤرخين أن محاولات يوسف سيده سبقت 
محاولات الفنان المصري حامد عبدالله والعراقى شاكر حسن آل سعيد أحد مؤسسي 
المجروقية: ْ 

وطق خلا القباطن الحا بشع القية التكانية تاكلفة الكتوية على نطق لعجل القت حرمن 
الفنان السوري محمود حماد على تحويل الكلمة المقروءة إلى كلمة عبارة عن لغز بصري يصعب 
قراءته حيث اهتم الفنان بالشكل أكثر كثيراً من المعني الوظيفي للكلمة. وجميعها محاولات 
محا فك كر اللي ْ ْ 

أما الفنان المصري سامي رافع المولود عام 197١‏ فقد تخصص في الفنون الزخرفية وحين 
تعامل مع معطيات الحروفية اتجه اتحاها تكرها تم تجسيده في العديد من الأعمال التي كان 
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من أهمها ذلك العمل التطبيقى الضخم (نصب تذكاري لشهداء ١‏ أكتوبر) الذي أفيم في مدينة 
نصر تحت مسمى هرم أكتوبر وقد زينت جميع أضلاع الهرم بحروف وكتابات عربية تم 
صياغتها بأسلوب حداثي يساير طبيعة العصر. 

ويعد الفنان العراقي شاكر حسن آل سعيد الرأس المفكر لجماعة البعد الواحد التي نشأت 
في العراق. وللفنان فلسفة خاصة حول أهمية الحرف العربي في العملية الابداعية حيث يرى 
أن الحروف العربية قادرة بالفعل على القيام بدور هام وبديل لكل العناصر التشخيصية 
والمعنوية في الفن البصري. 

وقد تنوعت استخدامات الفنان المصري أحمد فؤاد سليم المولود عام ١1977‏ للكتابة العربية 
مابين الخط المقروء فى مجال التصميم و الاستفادة من العلاقة الجمالية بين الأبيض والأسود 
في خلق صياغات بصرية حظيت بتفردها وخلال تعامله مع الحرف والكلمة المكتوبة في 
أعماله الفنية لم يلتزم مطلقاً بالجانب اللفظى الوظيفي للحرف وحرص على تحقيق الإحساس 
الصادق بالديناميكية المتولدة من ذلك الصراع بين الشكل واللون على سطح اللوحة. وتحظى 
أعماله بالقدرة على التعبير الشكلي المفعم بالحس الإنساني والبعد الفلسفي. 

وتكتسب الكلمات استطالة جمالية ومذاقاً بصرياً خاصاً في إبداعات الفنان التونسي 
نجا المهداوي الذي تشى صياغات أعماله بعبقرية المكان. 

ولا تقل إبداعات الفنان المغربي فريد بالكاهية أهمية مستا التي تستلهم الحرف 
القتوي ف يكح امن لانم وإلظا نص اويل وكا لوكا ا تنتهى في هذه العجالة فهناك 
الفنانة اللبنانية سلوى شقير والفنان السوداني الرائد أحمد شبرين وإبراهيم الصلحي وأدهم 
اسماعيل وكل منهما أضاف بعداً جمالياً خاصاً لقضية استلهام الحرف في المنجز التشكيلي 
الحديث. و كذلك الحال مع الفنان التونسي نجيب بالخوجة والمغربي محمد المويلحي 
والفلسطيني كمال بلاطة والسوري عبدالقادر أرناؤط و مروان قصاب باشي ومن قطر يوسف 
أحمد وعلي حسن ومن مصر كمال السراج ومحسن الخضراوي وعمر النجدي وحسين 
الجبالي وعبدالوهاب مرسي وغيرهم كثير ومن السعودية محمد موسى السليم ومن الاردن 
الفنانة الأميرة وجدان علي. 

وهناك العديد من الفنانين الأجانب ومنهم بعض المستشرقين الذين تعايشوا في الوطن 
العربي وأدركوا مدى أهمية القيم الجمالية في الحرف العربي ودفعهم ذلك لتوظيفها فضي 
إبداعاتهم ومنهم الفنان هنري ميثيو الذي تفاعل مع جماليات الحرف العربي عام 1971 أثناء 
وجوده في المغرب العربي. 

وضي مجال النحت هناك الفنان المصري جمال السجيني والفنان العراقي محمد غني 
حكمت أما في مجال الخزف فحدث ولاحرج. 
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ه - هل العرب أول من تعامل مع جماليات الحرف؟ 


أما في العصر الحديث فلم يكن العرب أول من تعامل مع فكرة تسخير جماليات الكتابة 
في خدمة العمل الفني حيث ظهرت الحروف الكتابية اللاتينية فى أعمال العديد من الفنانين 
مثل فنانى المدرسة التكعيبية والمستقبلية والدادية والبنائية. وذاكرة تاريخ الفن العالمى حبلى 
بأسماء العديد من الفنانين المشاهير الذين سخروا الكتابة لخدمة النص البصري مستعينين 
يبعض الأحرف وبعض قصاصات ورق الجرايد أحيانا كعنصر تأليفي يتم صياغته بتقنية 
الكولاج في غالب الأحوال. ومنهم الفنان بيكاسو وبراك مارينتي وشوينزر. أما الأعمال المبكرة 
للفنان العالمن بول كلى فجاءت فوكناة يتعطن الإشارات والرموز الكنابية التى :تندو للمشاهد 
كمالو كانت الحكز الا لحتهن المزكناك القن عير عنيا الفنان قن حلذن سما فاته ليعضن الأشكال 
الهندسية البسيطة التي جاءت فريبة الشبه والى حد كبير من بعض حروف الكتابة. 
وسوندر برج. وكانت جميعا مجرد محاولات جادة جاءت بمثاية النواة التى مهدت الطريق 
لظهور العيد من الصياغات البصرية الحروفية التي شكلت تياراً فنياً في باريس عام 1541 تم 
نشر أهدافه وأفكاره في مجلة (الدكتاتورية الحروفية) حيث توالت بعد ذلك المعارض التي 
تنتهج نفس هذا الاتجاه الذي تمكن مع الوقت من انتزاع الاعتراف به في إطار الحركة 
التشكيلنة الاورنية: 

وقد تم تخصيص جناح مستقل للأعمال الحروقية في بينالي باريس الرابع عام ١316‏ 
وكذلك فى متحف الفن الحديث بياريس عام 4 وفقدانتشرت أصداء هذه الحركة 
الحروفية في دول أوربا والولايات المتحدة الأمريكية وغيرهما وقد توالت جهود الحروفيين 
الذين نشروا أفكارهم ورؤاهم الفنية في منشورات مستقلة وأخرى جاءت مصاحبة لمعارضهم 
الجماعية ويعد الفتان ابزيدوز ايزو المنظر الركيسئ لهذه الحركة: 

وهناك الفنان جورج ماتيو الحروفي الفرنسي الشهير المولود عام 147١‏ الذي أثار ضجة 
كبيرة عام ١4051‏ حين اقدم على إنجاز لوحة حروفية لاتينية بطول ١7‏ مترأ وعرض ؛ متر فوق 
خشبة مسرح برنار الفرنسي أمام الجمهور. 


5 -الحروفية وجماعة البعد الواحد 


يبقَى الحرف العربي بكل ما يحصل من صفات جمالية من أجل الممفردات أو الصيغ 
البصرية المجردة التي سكنت أسطح لوحات العديد من الفنانين الذين أبهرتهم جماليات الشكل 
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ودفعتهم للتعاطي مع إمكانيات تشكيل تلك المفردة الثرية؛ وكانت الحروفية قد بدأت في التبلور 
والظهور على ساحات الإبداع العربية بجهود فردية متفرقة هنا و هناك ثم ما لبثت أن تحولت 
تلك الجهود إلى ظاهرة زائكعة الصيت ملأت الاسماع والأبصار بعد مااتخذت لنفسها اطاراً 
عاماً منظماً بعد قيام مجموعة متميزة من الفنانين العرب العراقيين من أصحاب التجارب 
الفنية الناضجة بتبني فكرة الاستفادة البصرية من طبيعة العلاقة الإبداعية بين سطح العمل 
الفني المعاصر وجماليات الحرف العربي المجرد الذي يج بثقله الحضاري والجمالي استجابة 
لضرورات حضارية تفرضها الثقافة البصرية المعاصرة وبالتالي تم تقديم معرض مشترك 
لابداعاتهم عرضوا من خلاله افكارهم وتوجهاتهم وصياغاتهم وتدارسوا في نفس الوقت كل 
المتعلق باشكالية العلاقة الملتبسة بين جماليات الحرف العربي وسطح العمل الفني وكان ذلك 
في بغداد عام ١917١‏ حيث أطلق هؤلاء الفنانين على أنفسهم لقب ' جماعة البُعد الواحد ' وقد 
تكونت تلك الجماعة من الفنانين : (شاكر حسن آل سعيد وجميل حمودي وعبدالرحمن 
الكيلاني ومحمد غني حكمت وضياء العزاوي ورافع الناصر). 
وقامت الجماعة بإصدار بيان عام جاء فيه: (وهكذا نجد أنفسنا اليوم نحن لفيف من 

الفنانين الذين يساهمون في إدخال الحرف عبر أعمالهم التشكيلية مُلزمين باقامة معرض فني 
وثائقي باسم معرض البُعد الواحد تحت شعار ' الفن يستلهم الحرف ' من نقطة انطلاق 
تشكيلية بحثه مثمنين به هذا العنصر الفني الهام كجذر أصيل معبر عن روح حضارتنا 
وفلسفتها معا في أكثر جوانبها أشراقاً) !"ا 

وفي بداية الأمر تم استقبال تلك الظاهرة بنوع من الحذر والريبة الشديدة المصحوبة 
بالسلبية التي أدت في نفس الوقت عن عدم الإفصاح الصريح عن أي موقف نقدي واضح 
تجاه هذه الظاهرة التي أرى شخصياً أنها ما زالت لم تلق ما يجب أن تكون من الدراسة 
الموضوعية المتفحصة والتحليل المحايد لحقائق الأمور حيث سارع البعض على استنكار هذه 
الظاهرة تحديداً واعتبرها درباً من اللإفلاس الإبداعي ومحاولة للاختباء خلف الموروثات 
الترائية ودوران آخر في فلك الغرب الذي سبقوا في التعاطي مع جماليات الحرف والكلمة 
المكتوبة في أعمالهم الفنية. 

وأضبو البحضن الآخر هل ,ضرورة شنم هذه الظاهرة مزوو ا تن الوق لأن الس بالحكم 
لصالحها على أساس كونها الحل الأمثل والوحيد الآن لتحقيق الهوية العربية التشكيلية خطأ 
حضاري كبير يقع فى براثنه كل من يترسخ في ذهنه هذا الاعتقاد. ورغم كل ما تقدم انتشرت 
طرق التعاطي الإبداعي مع إمكانات الحرف العربي في مجالات الرسم والتصوير والجرافيك 
والتصميم بالإضافة للنحت والخزف. 
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ومع تنوع ومعاصرة الصياغات البصرية التىي صاحبت تلك الظاهرة حرص العديد من 
الفنانين الحروفيين الجدد على الجمع بين كثير من الوسائط الفنية المتتوعة والتقنيات 
الحداثية المتطورة فوق سطح العمل الفني الواحد ذلك الذي اكتست حروفه أو مفرداته بروح 
المعاصرة التي تعمد إلى تجريد الحرف وتفريغه من دلالاته أو محتواه اللفظي والتركيز على 
الاهتمام بجماليات الشكل في صورته الجديدة سعياً لتحقيق نوع من الموائمة بين الأصالة 
والمعاصرة والحرص على مواكبة متطلبات العصر. وعلى استحياء نقولها أملا في تحقيق 
الهوية: 


-09غ- 


المراجع 
55+ تدرو هبو العاظى هر الخروفية البقية اخزنة اندو اتمعتل اجركد ا لفتودك السده 
/ا١‏ -5..5 
فكر وفن 


غ- محمد جلال عبدالرزاق ( حول استخدام الحرف العربى في التشكيل ( مجلة ابداع - 
العدد الحادي عشر - ١98/8‏ 


ه- محسن الذهبي ( الحروفيون العرب ' الريادة والهوية ) مدونة على النت - ١‏ - تشرين 
قانق 7م 


ك- د. محمود شاهين ( الحروفية العربية وهم البحث عن الهوية ) جريدة الثورة ( الملحق 
الثقاضى ) - 7/7 


-8ةهم- 


المحورالعاشر 


العمارةالإسلامية والتاريخ 


© إشكالية الحفاظ على تراث العمارة الإسلامية 


محمد سعيد البلوشي 


إشكالية الحفاظ على تراث العمارة اللاسلامية 


محمد سعيد البلوشى 


يعتبر فن العمارة الإسلامية أحد ملامح التراث الثقافي الإسلامي. والذي استمر مدة 
طويلة من القرن السابع حتى التاسع عشر الميلادي وشمل بلادا واسعة امتدت من الصين حتى 
أعتناتي: 

وهذا الفن يعكس أحد مظاهر الحضارة الإسلامية ومدى تأثرها بفنون الحضارات التي 
تفاعلت معها وعاصرتها مثل (الساسانية . الرومانية؛ البيزنطية. الهندية ) وغيرها. وذلك من 
حيث استخدام العقود والقباب والأعمدة بتيجانها المتنوعة وإعادة تأهيلها للمباني من 
الحضارات السابقة حسب الحاجه لها. واستخدام القاشاني لتغطية الجدران: والاستفادة من 
الطبيعة فى إنشاء الحدائق وبرك المياة التي أبدع فيها المسلمون فى الأندلس. 

إن فن العمارة يشكل مظهراً من مظاهر التطور الإنساني نعتز به. لأنه يمثل أحد ركائز 
تراما الحضاريء ويعكس تطور ورفي المجتمعات الإسلامية عبر التاريخ. 

ويعد تراثنا المعماري في الدول العربية والإسلامية إرثاً ضخماً متنوعاً. وضعت لبناته 
أجيال متعاقبة نتيجة الدوافع الدينية والنظم السياسية والاجتماعية والتشريعية التي أرساها 
الإسلام. وأيضا لعبت الظروف الطبيعية المحلية الخاصة بكل منطقة دورا مؤثرا على طبيعة 
الهندسة المعمارية ومكوناتها. 

واهتمامنا بفن العمارة الإسلامية يمثل استثمارا لثروة عظيمة تنتشر في أقطار العالم 
الإسلامي ( مصر . سوريا . المغرب . تركيا . الهند . إيران... إلخ ) ولا تزال بقايا هذا الفن 
شواهد عظيمة ماثلة حتى يومنا هذاء لما وصلت له المجتمعات الإسلامية من إبداعات خلال 
قرون متعافبة. 

إن الاهتمام بالعمارة الإسلامية سوف يتيح نوعا من التواصل بين الماضي بأصالته 
والحاضر بتقنياته. إذ لا بد من التوفيق بين الثوابت والمعاصرة حتى لا تلهينا التوجهات 


3ت 


الحضارية عن تراثنا الأصيلء ولا بد من التوظيف الأمثل لهذا التراث فى الحياة المعاصرة حتى 
لايصبح عبئاً على التنمية. 

ويوجد عدد من العوامل التى تأثرت بها العمارة الإسلامية حتى أنه يصبح من المتعذر 
القول بأن هناك في العمارة الاسلامية اتجاها عربيا أو فارسيا أو هنديا أو تركياء لأن الأمراء 
والحكام فى تلك العصور الإسلامية كانوا يلعبون دورا أساسياً فى هذا المجال. 


كما كان لوحدة العقيدة الدينية تأثير كبير على مجمل التطور المعماري. ويمكن تلخيص 
الظروف والمؤثرات التى أثرت على العمارة الإسلامية في ما يلي: 

الهند إلى الأندلس وتأثر المسلمين بها. 
”". البواعث الدينية والنظم التشريعية والسياسية والاجتماعية التى أوجدها الإسلام. 


". ظهور الطراز المعماري الأول فى سورياء حيث أقام الأمويون دولتهم وتأثرهم بالعمارة 
البيزنطية فى إقامتها ( الجامع الأموي . قصر عنجر ). 

إل إفدزة انلحم ين :ظولون واسالين الركاء :فى علش عاسيين الدولة الطؤلونية (جافنع ابحسد ين 
طولون ). 

. الاقتباس من فنون الأمم التى أصبحت تحت حكم الإسلام وصبغها بالروح الإسلامية بدلا 
من الحفاظ على صبغتها المحلية. 


* ونطرح هنا استفساراً أو سؤالاً مهما هو :لاذا الحفاظ على تراث العمارة 
الإسلامية؟ 


العخازة الإتحلافية«نانهنا شان العمارة القوظية والناروكية وغيرها شر من الثرات 
الإنساني العام؛ يعبر عن الهوية الإسلامية. ويشكل ملمحا متميزا من ملامح هذا التراث 
العالمي. يعطيه ويأخذ منه. ومن ثم يكون الشراء الخلاق والتنوع المثمر. ويصبح الحفاظ على 
هنذا الجوم مق الثرات: القمارة الأسلامية تتشت مسؤولية الدول الإسلامية وتحدها وإنما هو 
مسؤولية إنسانية مشتركة لا تساهم فى الإبقاء على معالم الماضى كشاهد من شواهده العريقة 
وحساب ايلو معتصير: فاعل قن القطون الخصاري اليشترق يشكل عا 

إن هذا التراث يعكس الهوية الحضارية للإانسان في ماضيه: وحاضره ومستميله ومع 
استمرار الفزو الثقافي على تراثنا المعماري الإسلاميء والذي يعتبر أحد المخاطر التي يتعرض 


5 


لها هذا التراث؛ أصبح الحفاظ عل تراث العمارة الإسلامية هدفا أساسيا ينيغعى أن يوضع 
ضمن أولويات الدول الإسلامية. وأن تعمل هده الدول على حمايته والحفاظ عليه من خلال 
آلية دولية أو مشتركة على الأقل . 


© إشكالية الحفاظ على تراث العمارة الإسلامية ؟ 


تتعسر محاولات الحفاظ على تراث العمارة الإاسلامية في مواجهة الاحتياجات المدئية 
المعاصرة وموفعها ف سلم الأوليات لكل نظام سياسى. وذلك عند احتساب الكلفة الاقتصادية 
والاجتماعية لمشروع الحفاظ على هذا التراث مقابل المشاريع التنموية الأساسية الأخرى فضي 
الدول العريية والإاسلامية مثل(الصحة. الينى التحتية. التعليم, الإسكان) وبالتالي يحد 
المسؤولون أنفسهم أمام تساؤلاات عدة منها: 
- هل المهم هو الحفاظ على تراث العمارة الإسلامية أم توفير مساكن أفضل؟ خدمات أفضل؟ 
.. هل تحافظ على هذا التراث أم نعمل على تطويره؟ 
5 وعندما تتعارض احتياجحات التطوير نحو الحداثة أو الحفاظ على تراث العمارة يصيح 
الامدما در احم ا حاف العامة هوهق بات الكرااه وها نس مقكلة سوا من 
هذا كه فل ريت 


» مقومات الحفاظ على تراث العمارة الاسلامية: 
إن هذه المقومات تتحدد تبعا لحجم ونوع وشكل التراث المطلوب الحفاظ عليه وأهميته.: 
ويمكن تصنيف هذه المقومات كما يلى: 
.١‏ الحفاظ على أنماط ونماذج من عناصر العمارة الإسلامية المحلية في المتاحف بعد ترميمها 
7 الحفاظ على متاظق تراقية تمكل بيكة معفازية والحدة متكاملة مكال (فديئة الفاهرة دمشق: 
التوياط,: اسطديول): 
؟ الخقتاظل علق" شكل المسر القراقي” فى حال الريظ بين ,منظقة والقرئ مكال:(حن اليستكية: 
؛ . الحفاظ على مجموعة المباني المعمارية التي تمثل نمطا هندسيا متجانساً لإبراز قيمة 
تراثها المعمارى مثل (الجامع الأموي. المسجد الأقصىء. آيا صوفياء تاج محل). 


-/51غ- 


© طرق وأساليب الحفاظ على تراث العمارة الإسلامية: 

تختلف أساليب وطرق الحفاظ على تراث العمارة الإسلامية من قطر إلى آخر فى الوطن 
العربي والإسلامي. وذلك حسب الحاجة لإعادة الاستخدام, وتتضمن هده الأساليب والطرق 
مايلى: 
١.الترميم:‏ 

ترميم المباني التراثية وإعادتها إلى الحالة التي كانت عليها في الماضي. 
؟. إعاده الاحياء: 

وتتعلق هذه العملية بالمناطق التراثية . وذلك بإضافة بعض الأنشطة والمرافق لهذه المناطق 
وتجديد بعضها محاولة لإحياء المنطقة . بغية الارتقاء اجتماعيا واقتصاديا بها . ومواكبة 
متطليات العصر الحديث. 
". إعادة الاستخدام: 
غرض جديد حسب: 
أ - قابلية المبنى للتطوير. 
ب - الجدوى الاقتصادية لتطوير المبنى ؛ والمنفعة التى يمكن أن يلعب هذا المبنى بعد تطويره 

دورا في جلبها . 


التوصيات والاقتراحات: 
إن تراث العمارة الإسلامية يتأثر بالتغيرات المحيطة به على مر التاريخ. ومن هده الزاوية 
كب قوفي الجوابة الماسية لدو ا لجف كل عليه لاذحيال العامة ونورة كيذ ا الخصوعن عضن 
- وضع النظم والقوانين والتشريعات المنظمة للحفاظ على ترات العمارةالإسلامية وتفعيل دور 
اللجنة الدولية للحفاظ على التراث الحضاري الإسلامي. 
- إنشاء مركز للحفاظ على تراث العمارة الإاسلامية فى الدول العريية والإسلامية يتبع وزراء 
الثقافة أو المنظمات العربية مثل منظمة المدن العربية, الأليسكوء, الأسيسكو. 


-4:74- 


- وضع نظام متكامل للحفاظ على تراث العمارة الإسلامية بحيث لا تكون القرارات منفردة. 
بل قرارات إدارية ذات صفة قانونية تتبع وزارة الثقافة في الدول الإسلامية. 

- القضاء على مصادر التلوث البيئي التى تسبب تاكل البناء في المناطق التراثية. 

- التوعية بالتراث وأهمية الحفاظ عليه من خلال الإعلام. وتنمية الوعي الجماهيري بأهمية 
القواقة وا ماعط ة عليه ادا ضح المتاهح الدوابيية ولد ارين: 

- دراسة الأوضاع الاجتماعية بالمناطق الأثرية. وتأثيرها على المناطق التراثية وإيجاد حلول 
الكوانية: 


الخانمك4: 

إن العمارة الاسؤمية كانت ذاقنا فق الصبورة الصتادفة والسرة عن حضارة الأمكان الله 
وتطوره. سارت معه فى تطور هادئ رزين لا يفارقها طابعها المتميز. فإلى جانب الوجود المادى 
امسق كو نيز لد الرنا دوا سلويمنا لاتغا وجل كه لفاس حجن وتان لون الل و ان 
الزخارف (الهندسية والنباتية) والخط العربي الذى استخدم بدل الصور والتماثيل. وتم 
توظيفه لهذا الفرض فى العمارة الاسلامية. ومن هنا ثرى إن مسؤولية الحفاظ على تراث 
العمارة الإسلامية في الدول العربية والإسلامية وإحيائه ونقله للأجيال تقع ‏ بالدرجة الأولى ‏ 
على عاتق كاقة الدول الإسلامية من فلا ق آليةذولية ؛ باعتاره برها من الكرات المجارئ 
العالمى. الأمر الذى يتطلب تضافر الجهود في الحفاظ على هذا التراث. ووضع أفضل طرق 
وسبل التعاون لحمايته من خلال شبكة من المهتمين والمعنيين للمساهمة في توفير الدعم المادي 
والتقني والفني لصيانة وحفظ تراث العمارة الإسلامية واستثماره بما لا يتعارض مع فيمته 
وأصالته. 


بي - 


المراجع 
الع النواقنم عون اننا فى اللتطاري الاستلو يي اللتكترية ايفان فح كورندر نامديك 
الها نقح القاهرةات 11423 


ا الخليفي. محمد جاسم. العمارة التقليدية في قفطر- إدارة السياحة والآثار - الدوحة - 
٠5ام.‏ 


"-الدولاتلي. عبد العزيزء المدن العربية التقليدية بين الأصالة والمعاصرة - مجلد الآثار 
الإسلامية في الوطن العربي - تونس 586ام. 
غ- مجلد ندوة الحفاظ على التراث العمراني المتميز - أكتوبر 594١م‏ - الدوحة. 


- مجلد ندوة الحفاظ على التراث العمراني في دولة الإمارات - يونيو 1940م - دبي - 
الامارات العربية المتحدة. 


1- مؤتمر الحفاظ عاى التراث الحضاري الإسلامي فى المدن - توصيات الندوة -اسطنبول - 
تركيا . 77 "5 إبريل 1945م . 
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شكل(ه) 
منظر طبيعي من مخطوط الأشعار الفارسية 
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شكل (1) 
منمنة من مخطوط الشاهنامة للفردوسي من المدرسة التركية مؤرخة 040١م.‏ 


شكل (”7) 
منمنة من المدرسة الهندية المغولية حوالي سنة ١61١م‏ 
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شكل(م) 


هوماي وهمايون في الحديقة: هيرات 55٠‏ ١م.‏ تمثل احتفالية رائعة لجميع عناصر الطبيعة تشارك في 


هذا المشهد فنجد الجبال والأنهار والأرض والحيوانات والطيور والنباتات الرفيعة والأشجاروالسموات حد 
والنجوم والقمر . فهى حديقة غناء وارفة وحتى الرقش والكتابات فيها مثلت برقة بالغة كأنها جزء من 
هذه الشبكة الرقيقة من النباتات والزهور . و يقوم بناء المكان في هذه المنمنمة على وشى رقيق 
لعناصرها المكونة من الزهور والنباتات والأشجار يوحى برفة العناصر وتحررها من مادتها الدنيوية حتى 
الشخصيات قد نسجت ملابسها بحس شرقى غنائي واضح فبدت كجزءمن نسيج دقيق وبدى المكان 
وكأنه قد تخلص من طبيعته المادية وتحول إلى حلم بروضة من رياض الجنة. 
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شكل (1) 


مشهد مصور من منمنمة فارسية: يوضح لنا هذا المشهد استخدام الفنان للخطوط والمساحات المائلة 


لتحقيق العمق المكانى . فيصور المنظر الطبيعي بصور جديدة تستخدم فيهاء طبيعة الأرض. الأنهار: 
الأشجارء الطيور. والأشخاص. وجميع العناصر المصورة فى المنمنمة طبقا لقدرات الفنان في استخدام 
الميل كوسيلة لتحقيق العمق فى تصويره للمكان و هو من خلال ذلك يصور العمق كفكرة في عالم جديد 
عن طريق صف الأشياء متراصة مائلة. فالخطوط المائلة قادرة على إلغاء الحدود المساحية. وهذه 
الاستمرارية في المساحة تعطي للمتلقي انطباعا خاصا ' لمنظر طبيعي في حالة حركة ' حيث يمكنه أن 
يتدخل في العمل و أن يكون له دورا إيجابيا في كل أنحاء المنظر من اليمين إلى الشمال ٠‏ و من أسفل 
إلى أعلى. وآن يختار زاوية النظر التي يريد متابعة العمل من خلالها. مما نشأ عنه إحساسا بالمدى 
البعيد عن طريق الإحساس ال مكانى المتدرج الذي تتكون من خلاله فكرة المساحة . كما يظهر في العمل 
زاوية الرؤية اليابانية التي تصور العناصر من أعلى و بشكل جانبي؛: وقد استفاد الفنانون المسلمون من 


تلك القيمة التى توافقت مع اتجاهاتهم التي تميل إلى التعامل مع المسطح الذي يقدم فكرة العمق بعيدا 


عن الاتجاه الغربى فى التصوير الآخذ بفكرة المنظورالعلمى. 


كو بريه 


)٠١( شكل‎ 


شخوص في الواحة من مخطوط نظامي. شيراز ع أم. يوضح الشكل طريقة التمقطيع الرأسي للفراغ 


فى تصوير المكان. حيث اعتمد هذا الشكل على تقطيع الفراغ رأسيا بمجموعة من أشجار النخيل التى 
اتخذت مواقع مختلفة فى الشكل تقدماً وارتداداً دون أن يتضاءل طولها أوحجمها كلما اتجهنا لعمق 
الشكل. بل إنها انتظمت لتحصر بينها مساحة الأرض التى اتخذت أشكال تلية صغيرة موزع عليها 
نباتات داكنة اللون انتشرت بطريقة عفوية لكنها منتظمة الإيقاع؛ بينما تكثفت رؤوس تلك الأشجار أعلى 
الشكل بصورة مجمعة مما يعطى مساحة نابضة بوشى رقيق لأوراق النخيل الذى روعى فيه أن يشف 
برقة بالغة المناطق الفاتحة عند مروره بها. وفى المنتصف يجلس الشخصان الرئيسان فى العمل بينما 
تتراجع الشخصية الثالثة أعلى يسار العمل مرتدية لون أصفر بهيج يكرره الفنان بحساسية تصويرية 
واضتنحة كى كمار الشجر المتدلية: وتافحط امطفاف مجيوعة م0 الديرانات إلف اابحوت مكلو را الدما 
فى مقدمة العمل واتجهت رؤوسها لأعلى لتوجه العين نحو منتصف العمل . ونلاحظ اختراق مجرى 
مائى داكن اللون للصورة من أسفل إلى أعلى متجهاً يمين الصورة ليؤكد استخدام زاوية الرؤية المرتفعة 
فى تصوير المكان ٠‏ ونلاخظ ذكاء الفنان فى اختياره لشجرة وحيدة يلونها باللون الأسود هتمنع هروب 
العين خارج المشهد المصور عند متابعتها لمسار المجرى المائي. 
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شكل (؟١١)‏ 
بييرو ديللا فرانشسكا العذراء واللؤلؤة 14/5 ام 
تكشف هذه اللوحة بوضوح أن اهتمام الفنان كان منصبا على تصوير العالم ذى الأبعاد الثلاثة والدليل سن 
على هذا أنه لا توجد فى التقاليد القديمة أية رواية عن مريم العذراء مع اللؤلؤة . أو فى أية صورة 
أخرى مشابهة لهذه الصورة . وهو يصور اللؤلؤة على شكل بيضة؛ ومريم العذراء تقف فى فجوة بجدار 
على شكل (اهليلجى) . بحيث يتضح أن مشكلة الفنان هى أن يرسم شكلا بيضاويا على قطع ناقص 


٠ 


(قطع اهليلجى) أى مشكلة المنظور تجاه البروز وليس مشكلة الحدث الدينى. 
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ل 0 
جان فان أيك . تقديس الحمل . 477 ام. 


الشكل يوضح أسلوب الفلاندرز الخاص فى تصوير المنظر عن طريق ترتيب الأشكال فى مجموعات علء 
مسافات مختلفة فى حيز خيالي. 


)١5( شكل‎ 8 

بيتر بروجيل ؛ الشتاء وعودة الصيادين ؛ 6010ام 
تمثل اللوحة منظرا طبيعيا متسعا مقسما تقسيما دفيقا إلى أفسام أصغر من مزارع. وحقول؛: 
وبرك يكسوها الجليد. ومجموعات من الاشجار والاشخاص بعيدة وقريبة. وقد قسمت اللوحة إلى 
قسمين تقريبا من خلال هذا الخط المحورى المائل الذى يقسم اللوحة لمثلثين كبيرين ويفصل بين المسطح 
الذى يقف عليه الصيادون وبين المسطح ا|الأخر الذى ينحدر فجأة لأعماق سحيقة حافلة بالامتدادت 
والعناصر مختلفة الأبعاد 
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تصوير للفنان محمود عبدالله: مصر 
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"الملك لله" جملة منقوشة بالخط الكوفي على باب كاتيدرائية اليوي في أواسط فرنسا 
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سمير التريكي 
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سمير التريكي 
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شكل (-4) 
لوحة للفنان المصري حامد ندا - بعنوان ( ديناميكية وحماها الغزلان ) منفده عام ١/اة١‏ 
ويبدو من خلالها فقدرة الفنان على دمج الكلمات المكتوية ضمن نسيج اللوحة 


شكل (21) 
أعمال الفنان يوسف سيدة أحد رواد الجيل الثاني في الحركة التشكيلية المصرية 
الحديثة وأحد رواد التعاطي مع جماليات الحرف 


67ت 
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(شكل ؟؛) 
الجامع الأزهر الشريف بالقاهرة 


(شكل 15 ) 


الجامع الأموي بدمشق 
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قبة الصخرة بالة 


3-1 
35 


لشريف 


معدمه التحرير 5 
المشاركون في الكتاب ا ب ل 0 

المحور الأول 

إعادة تأويل الاستشراق 

اد/ زينات بيطار: الصورة الفنية الإسلامية فى التصوير الإيطالى عصر النهضة 0 صا 

المحور الثاني 

الفنون الاسلامية يبن الاستلهام وانتحال الآخر 

أد/ عفيف البهنسى: فن العمارة الإسلامية بين الهوية والتبعية 5 
أ.د/ أحمد خليل: المنظر الطبيعي في مخطوطات مدارس الفن الإسلامي استلهام وابداع 7 “لاه 
د/, شربل داغر: الجمالية بين الغياب والحضور بين ابن عربي وهايد غر 7 
د/ أمل نصر: تصوير المكان بين الفنون الإسلامية والفنون الغربية 'ق4:١-ق235‏ 40 
أ.د/ موليم العروسي: الإستشراق وهوية الفن العربي الإسلامي سج ا سسا 1 

المحورالثالت 

تفاوت الرؤى: صنيعة ذاتية أم بحث في الهوية 

د/ آمنه النصيري: تفاوت الرؤى صنيعة ذاتية أم بحث في الهوية 00 اك /ا غ١‏ 
اسماعيل عبدالله: تفاوت الرؤى صنيعة ذاتية أم بحث فى الهوية ا 0 الول 

المحورالرابع 

الفنون الإسلامية في زمن العولمة 

د/ أسعد عرابي: تقاليد الفن الإسلامي والصراع مع حداثوية العولمة ا و اا 
أ.د/ الحبيب بيده: تحيينا للفكر الفني الجمالي العربي الإسلامي في زمن العولمة الردال 
أ.د/ حنا حبيب: الفنون الإسلامية في زمن العولمة م لو ار الم و 150 

المحور الخامس 

فئون الشرق والغرب: هل هي يمثابة صراع حضارات أم حوار ثقافات 

محمد كمال: ساقية الإبداع بي العقل والروح م ا ااا ا 
د/ إبراهيم اسماعيل: الفنون الإسلامية والغربية. صراع حضارات أم حوار ثقافات 1 


-01١1١- 


اللجورالسادس 


الحروفية بين الماضي والمستقيل 
ا.د/ محمود أمهز:الحروفية ما يبن الحداثة والتراث 00 
ا.د/, صبري منصور: الحروفية العربية بين وهم الأصالة ودعوى التحديث 200 
طلال معلا: الرسومات الخطية ..... الجوهر والواقع ا ل ا 
يسري المملوك: الخط العربي والحروفية في الماضي والحاضر والمستقبل 5000 


فاروق يوسف: الحروفية العراية نموذجاً من العيش على حافات اللفغة إلى الموت في براريها 


المحورالسابع 
التراوح بين لغة الحرف وروح الشكل. بحث في الننائج 
انرو" متمة. ين حسؤده هل جا ثالت الكقافة التحزيهية مدخلا كافيا للشؤه الإبنلامين 0 
د/ مصطفى عيسى : العين والعقل والهوية اا ١111‏ ا 0 
ادا[ فاتح بن عامر: مسنتويات توظيف الإرث الغربى في يعض التجارب التشكيلية العربية العاضرة 
ياسين النصير: الحروفية .... الجمالية.... الحداثة المقيدة 0000 5ظ12 
المحورالثامن 


الحروفية واستثمار المخزون الروحي للشكل الفني 


ا.د/ نعيمة الشيشيني: جماليات القيمة المجردة في التصوير الإسلامي وأثرها على التصوير المعاصر 


المحورالتاسع 
الحروفية واستعادة الداكرة المنسيهة 
علي فوزي: الحروفية وإنعاش الذاكرة العربية م ا ا 0 
المحورالعاشر 
العمارة الإسلامية والتاريخ 
ترحتيي الدلوكنى؟! اشتفانية لعفا كل علق 'قراكة العبانة الأساومية 10 05252070 
صور الأعمال الفنية 0 ااا ا ا 0 
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